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1. Comparer: un exercice de décentrement 
 Croiser deux poètes largement étudiés dans leurs cultures respectives, grecque et 
hongroise, transmettre au lecteur francophone la portée de leur œuvre nécessite un double 
décentrement. Qu’apporte la comparaison, en langue française, entre deux auteurs qui ont 
écrit en grec et en hongrois ? Une évidence : l’éclairage de la langue. J’analyserai les textes à 
partir de la langue originale, en proposant mes traductions de travail. De plus, je comparerai 
les traductions françaises pour mettre en valeur les différences. Ce modeste travail n’a pas 
l’ambition de supplanter les recherches effectuées d’une part par les spécialistes de Yannis 
Ritsos et d’autre part par ceux de Sándor Weöres. La bibliographie disponible principalement 
en grec moderne et en hongrois cherche à leur rendre hommage et à les faire connaître auprès 
du lecteur francophone.  
 Traduire, c’est « écrire dans sa langue à l’écoute d’une autre »1, selon Dominique 
Grandmont. En plus d’un long travail traductorial, la comparaison entre des poètes soumis à 
la censure, ayant écrit dans deux contextes différents, donne un caractère inédit à la recherche 
sur la (r)écriture des mythes par Yannis Ritsos et par Sándor Weöres. En effet, la présente 
recherche tend à démontrer l’apport du comparatisme dans les sciences humaines. C’est 
pourquoi elle mobilise la comparaison en tant que « concept opératoire et heuristique »2 
suivant l’analyse épistémologique de Silvana Borutti qui utilise la métaphore du « regard de 
côté »3 pour parler de décentrement. A l’aide d’exemples précis puisés dans les textes grecs et 
hongrois, elle soutient que le recours aux langues fait la différence4. La comparaison entre les 
nuances propres à chaque langue témoigne de la grande complexité de l’écriture et de ses 
innombrables possibilités. « Défendre la langue » permet de « s’attaquer au glacier des 
stéréotypes »5 selon Stéphane Michaud pour qui « la poésie est la vie même, elle fonde un 
être ensemble »6. Cette citation appuyée par le titre d’Henri Meschonnic La rime et la vie m’a 
encouragée à comparer. J’ai pris les mots à la lettre! De langue maternelle hongroise, de 
langue d’adoption grecque, de langue de pensée française, il me fallait absolument interroger !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Grandmont, La victoire des vaincus : essai sur Constantin Cavafis, Saint-Benoît-du-Sault, Tarabuste, 2015, 
p. 56. 
2 S. Borutti, « Perspectives épistémologiques et concepts opératoires pour l’analyse de discours », Sciences du 
texte et analyse de discours. Enjeux d’une interdisciplinarité, éds. J. M. Adam et U. Heidmann, Genève, Slatkine, 
2005, p. 262. 
3 Ibid. 
4 Cette problématique correspond au panel organisé par Ute Heidmann, à l’occasion du XXIe congrès de l’ICLA 
(International Comparative Literature Association) du 21 au 27 juillet 2016, à Vienne. 
5 S. Michaud (dir.), Quatre poètes dans l’Europe monde. Yves Bonnefoy, Michel Deguy, Márton Kalász, Wulf 
Kirsten, Paris, Klincksieck, 2009, p. 10. 
6 Ibid., p. 7. 
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ces différentes manifestations de la parole par la création poétique sous l’oppression. La 
démarche argumentative de ce travail a un objectif très précis: montrer la force de la 
polyphonie face à l’oppression. Au cours de ma recherche, une autre évidence est apparue: 
l’actualité appelle vivement à ramener à la mémoire cette dynamique des voix poétiques face 
au pouvoir politique. C’est dans un tel cadre comparatiste que j’aimerais expliciter le corpus 
qui sera mis en comparaison. 
 
2. Corpus en comparaison 
 Le poète grec Yannis Ritsos (1909-1990) né à Monemvasia, dans le Péloponnèse et le 
poète hongrois Sándor Weöres (1913-1989) né à Szombathely ont tous les deux (r)écrit les 
mythes grecs. Etant donné l’ampleur de leur production respective, mon travail de 
comparaison se concentre sur des (r)écritures qui mobilisent le même mythe pour mettre en 
évidence deux stratégies différentes face à la dictature des colonels dans le cas de Ritsos et 
sous le régime communiste dans le cas de Weöres. Lors de la sélection parmi un corpus 
mythologique particulièrement vaste, il s’est avéré que les mythes d’Orphée, de Médée et de 
la toison d’or, de Perséphone ont été (r)écrits par les deux poètes. Orpheus est un long poème 
en quatre parties composé par Sándor Weöres en 1955 et édité en 1956 dans le recueil La tour 
du silence (A hallgatás tornya). Le texte de Yannis Ritsos A Orphée (!"#$ %&'()*) est 
composé de 21 vers et porte la date du 27 juin 1969 à Karlovassi, sur l’île de Samos. Il fait 
partie du recueil Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, publié par 
Gallimard en 1971. La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) écrit par Yannis Ritsos le 5 mai 
1968 figure dans la deuxième partie du recueil Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*. Le texte Medeia divisé en trois parties, est composé par Sándor 
Weöres en 1954. Perséphone (+,'=,(>$@) écrit par Yannis Ritsos entre décembre 1965 et 
décembre 1970, à Athènes, Eleusis, Diminio et Samos, fait partie du recueil Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) de 
Sándor Weöres a été publié deux fois en 1964, d’abord à Paris puis à Budapest dans le recueil 
Fontaine de feu (TBzkút).  
 Que nous apprennent ces différents poèmes sur la relation entre le poétique et le 
politique? Je propose d’explorer ce corpus par une analyse proche du texte, appuyée par la 
traduction du hongrois et du grec vers le français et d’y trouver des éléments révélateurs du 
contexte culturel, historique et politique. Les poèmes que je vais analyser sont de longueur 
inégale mais d’égale pertinence. Il ne s’agit pas de quantifier les textes en littérature comparée. 
Dans cette discipline, il est tout à fait possible de comparer avec égale pertinence des textes 
! $!
de longueur inégale. Souvent, l’intérêt ressort justement de cette différence quantitative et 
qualitative. A Orphée (!"#$ %&'()*) et La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) de Yannis 
Ritsos sont plus courts qu’Orpheus et Medeia de Sándor Weöres. Or, le poème grec 
Perséphone (+,'=,(>$@) est plus long que la (r)écriture hongroise Eros pleurant Perséphone 
(Persephonét sirató Eros). Même si le corpus de Weöres prend plus d’ampleur dans les 
deuxième et troisième parties, celui de Ritsos est plus considérable dans la quatrième partie. 
Ainsi, les analyses s’équilibrent d’un texte à l’autre, au fur et à mesure d’une problématique 
construite autour de la (re)configuration des mythes dans le contexte de l’oppression politique. 
Il ne s’agit pas de faire une analyse littéraire exhaustive, mais plutôt de combler les lacunes, 
en creusant dans les détails du texte qui interpellent le lecteur. Mon argumentation articulera 
l’étude des scénographies, des divergences énonciatives et des reconfigurations génériques 
opérées par les poètes dans leur corpus.  
 
3. La (re)configuration des mythes 
 Le terme grec µ!"#$ par sa largesse sémantique se prête à des interprétations 
anthropologiques et historiques largement développées par Jean-Pierre Vernant et Pierre 
Vidal-Naquet. En plus des études sur le rapport entre le mythe, la société, la religion et la 
politique1, Jean-Pierre Vernant a collaboré avec Pierre Vidal-Naquet à une œuvre majeure en 
trois volumes consacrée à la Grèce ancienne2, ainsi qu’au rôle de la tragédie3. Selon Suzanne 
Saïd4, il n’y aurait pas de séparation absolue entre le mythe qui serait fiction et l’histoire qui 
serait réelle pour les Grecs de l’Antiquité. Caractérisant le mythe par son auteur, son mode de 
transmission et sa fonction, elle se réfère à la définition de Claude Calame qui associe le 
terme à sa temporalité et à son espace. A la fois anthropologue et helléniste, Claude Calame 
propose de concevoir le µ!"#$ équivalant à un « discours qui a un effet sur son public » dans 
« sa dimension plus largement pragmatique » 5 . Par une approche anthropologique et 
sémiotique, il fait une lecture pragmatique des mythes en basant ses analyses sur les modalités 
discursives. Ainsi, il précise dans Poétique des mythes dans la Grèce antique que cette 
manifestation discursive est traversée à la fois par le processus d’énonciation et de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. P. Vernant, Mythe et société en Grèce ancienne, Paris, Maspero, 1974 ; J. P. Vernant, Mythe et religion en 
Grèce ancienne, Paris, Seuil, [1990] 2014 ; J. P. Vernant, Entre mythe et politique, Paris, Seuil, 1996. 
2 J. P. Vernant et P. Vidal-Naquet, La Grèce ancienne I : Du mythe à la raison, Paris, Seuil, 1990 ; La Grèce 
ancienne II : L’Espace et le temps, Paris, Seuil, 1991 ; La Grèce ancienne III : Rites de passage et 
Transgressions, Paris, Seuil, 1992. 
3 Id., Mythe et tragédie en Grèce ancienne, François Maspero [1972], La Découverte, 2005. 
4 S. Saïd, Approches de la mythologie grecque, Nathan, Paris, 1993, p. 6-9. 
5 C. Calame, Poétique des mythes dans la Grèce antique, Paris, Hachette, 2000, p. 13. 
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communication. Claude Calame1 présente les failles d’une interprétation structuraliste car elle 
ne prend pas en considération les fonctions sociales et symboliques des mythes qui résultent 
d’une mise en discours et de conditions d’énonciation singulières. Par l’analyse de cas 
spécifiques, il attire l’attention sur la variation du terme grec µ!"#$ en fonction des cultures et 
des époques. Alors que le mythe n’a pas de sens défini en Grèce ancienne, ce terme évolue au 
contact d’une autre culture et d’un autre corpus de récits héroïques et ancestraux. Par une 
redéfinition du terme, Claude Calame2  montre le large éventail de significations apporté par 
la modernité. Cette grande variété de sens est sans cesse renouvelée par les (r)écritures 
littéraires. 
 Dans le domaine des littératures comparées, Véronique Gély élargit la notion au 
contact d’autres corpus en l’associant à la fiction, développant de manière inédite le champ de 
la « mythopoétique ». Ariane Eissen a également consacré un volume très complet au sujet: 
Les mythes grecs3. Par une large documentation, elle montre la multiplicité des angles sous 
lesquels, selon les époques et les auteurs, le même mythe a pu être envisagé au cours des 
siècles. Véronique Gély et Ariane Eissen ont toutes les deux contribué au volume dirigé par 
Sylvie Parizet sur le mythe, la littérature et le politique : Lectures politiques des mythes 
littéraires au XXe siècle4. Cet ouvrage regroupe des études de textes « revisitant » les figures 
mythiques, tout en portant les traces des douloureuses remises en question caractéristiques du 
XXe siècle. Le Mythe dans les littératures d’Europe5 de Jean-Louis Backès montre les formes 
que peut revêtir un récit mythique et examine les différentes techniques anciennes et 
modernes d’interprétation. La persistance du mythe dans la littérature est confirmée par 
Marie-Hélène Boblet dans Chances du roman, charmes du mythe 6 . De manière plus 
spécifique, les travaux de Georges Fréris7 sont éclairants pour comprendre le contexte 
littéraire grec. De même, l’ouvrage dirigé par András Kányádi8 sur les figures mythiques au 
sens classique, historique et politique donne un aperçu inédit du contexte littéraire hongrois au 
sein d’un milieu culturel plus large, celui de l’Europe centrale. 
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1 C. Calame, Qu’est-ce que la mythologie grecque ?, Paris, Gallimard, 2015, p. 34. # Ibid., p. 17.!
3 A Eissen, Les mythes grecs, Paris, Belin, 1993. 
4 S. Parizet, Lectures politiques des mythes littéraires au XXe siècle, Paris, Presses Universitaires de Paris Ouest, 
2009. 
5 J. L. Backès, Le Mythe dans les littératures d’Europe, Paris, Cerf, 2010. 
6 Voir mon compte-rendu en ligne dans Lettres romanes vol. 68, n° 3-4, Brepols Publishers, 2014. 
7 Je mentionnerais, entre autres, les actes du colloque sur le mythe et la modernité tenu à Thessalonique, du 31 
octobre au 2 novembre 2002.  
8 A. Kányádi, Figures mythiques en Europe centrale. Aspects d’un panthéon variable, Paris, Institut d’études 
slaves, 2010. 
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 Tout en considérant les différentes recherches autour du mythe et de la littérature, j’ai 
opté pour une approche discursive afin d’insister sur l’importance de la langue lors de la 
comparaison entre textes hongrois et grecs. Quel concept opératoire permet d’analyser de 
manière théorique l’interaction entre mythe et littérature ? Au fil d’un long dialogue 
interdisciplinaire entre spécialistes et créateurs, Ute Heidmann propose le terme de 
« (re)configuration » pour aborder l’étude comparative des (r)écritures littéraires des mythes. 
Elle associe le terme au sens des %&'()(, c’est-à-dire aux vieilles histoires hellènes1. En effet, 
écrire ou (r)écrire un mythe dans le sens des %&'()(, constitue un processus de création 
différent selon le lieu et l’époque où le texte s’inscrit. Dès lors, comment lire ces (r)écritures 
successives, tout en considérant leurs spécificités ? La (r)écriture des vieilles histoires 
grecques ou %&'()(, marque, selon Ute Heidmann, les littératures européennes depuis 
l’Antiquité jusqu’à l’époque actuelle: « Depuis lors, les écrivains les réinventent en toutes les 
langues, les coulent dans tous les genres, leur donnent les formes et les significations les plus 
diverses, et souvent divergentes. »2. Comme les variations socioculturelles dans le temps et 
dans l’espace conditionnent également la manière de « (re)configurer » les mythes grecs, il est 
nécessaire de les situer dans un cadre culturel spécifique. 
 Le terme de « (re)configuration » me semble approprié pour aborder la (r)écriture des 
vieilles histoires hellènes dans un nouvel espace culturel, temporel et historique. Ute 
Heidmann conçoit ce terme dans une dynamique constamment renouvelée : « Le graphisme 
de (r)écriture et de (re)configuration veut traduire l’association étroite entre écriture et ré-
écriture, entre configuration et (re)configuration des mythes et la dynamique qui caractérise 
cette pratique. »3. Suivant cette dynamique, le mythe fonctionne en tant qu’intertextualité de 
textes anciens. Au cœur d’un processus perpétuel de (re)configurations, le terme µ!"#$ revêt 
une signification nouvelle dans le cas des textes modernes. Par l’étude de cas, Maria 
Vamvouri Ruffy4 donne un exemple pertinent de la (r)écriture des Choéphores d’Eschyle par 
Jean-Paul Sartre dans Les Mouches et par Yannis Ritsos dans Oreste (C')="@-). Spécialiste 
du grec ancien et du grec moderne, anthropologue et historienne, Maria Vamvouri Ruffy !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Comment comparer les (r)écritures anciennes et modernes des mythes grecs ? Propositions 
pour une méthode d’analyse (inter)textuelle et différentielle », Mythe et Littérature, dir. Sylvie Parizet, Paris, 
SFLGC, 2008, p. 148. 
2 Id., Poétiques comparées des mythes – De l’Antiquité à la Modernité, Lausanne, Payot, 2003, p. 47. 
3 Id., « Comparaison « différentielle » et scène(s) de parole. Le double recours à Eurydice dans l’œuvre poétique 
de Sylviane Dupuis », Mythes (re)configurés. Création, Dialogues, Analyses, dir. U. Heidmann, M. Vamvouri 
Ruffy, N. Coutaz, Lausanne, Université de Lausanne, collection CLE, 2013, p. 69. 
4 M. Vamvouri Ruffy, « Sortir de l’ombre du mythe : Oreste chez Eschyle, Sartre et Ritsos », Mythes 
(re)configurés. Création, Dialogues, Analyses, dir. U. Heidmann, M.Vamvouri Ruffy, N. Coutaz, Lausanne, 
collection CLE, 2013, p. 85-109.!
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propose une comparaison de ces trois corpus à l’aide d’une lecture interdisciplinaire. Elle 
montre que la (re)configuration d’un mythe implique à la fois un regard critique sur les 
intertextes mobilisés et sur le contexte pragmatique de production et de communication. Ainsi, 
les (r)écritures sous les régimes totalitaires se positionnent face à l’idéologie dominante et 
dissimulent la voix censurée. 
 Dans le sillage des travaux d’Ute Heidmann et de Maria Vamvouri Ruffy, je me 
baserai sur la définition proposée par Claude Calame. En effet, l’enjeu argumentatif de cette 
recherche est axé sur la (r)écriture de mythes dans deux différentes situations d’oppression 
politique. C’est précisément la « force » du mythe évoquée par Claude Calame qui confère 
une portée particulière à chaque texte : « Monde de fiction d’une part, pragmatique de l’autre, 
avec ce paradoxe : plus la polysémie d’un mythe le soumet à la recréation, plus sa portée 
pragmatique semble forte. »1  
 A côté des formes de représentations rituelles, cultuelles et iconiques, Ute Heidmann 
propose de considérer l’écriture comme une représentation particulière des mythes. Ainsi, le 
terme de « (re)configuration » permet de focaliser sur les formes d’écritures employées sous 
la censure. Yannis Ritsos et Sándor Weöres (re)configurent des mythes différents pour la 
plupart. Cela s’explique par des projets discursifs distincts. Il m’a donc fallu sélectionner trois 
(r)écritures qui renvoyaient aux mêmes « vieilles histoires ». Ritsos (re)configure 
principalement des mythes grecs, en inscrivant ses textes dans une continuité culturelle. Son 
projet discursif implique un engagement pour la collectivité, avec les particularités d’une 
écriture marquée par l’exil dans son propre pays. Weöres (re)configure les mythes du monde 
entier, puisque son projet discursif correspond à une anthologisation du patrimoine littéraire 
de l’humanité. La singularité de son écriture est néanmoins marquée par l’importance de la 
langue latine2 en Hongrie. 
 
4. Le contexte de l’oppression 
 La (r)écriture de mythes grecs sous l’oppression politique renforce leur portée. Si le 
terme « oppression » place directement l’écriture dans un contexte particulier, il se réfère 
néanmoins à des situations géographiques, politiques et sociales variables. Proche des 
expressions de « domination » — le Dictionnaire de sciences politiques souligne que « la 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!C. Calame, Qu’est-ce que la mythologie grecque ?, p. 10.!
2 Dans son « Histoire de la littérature hongroise », Antal Szerb explique l’importance du latin pour la littérature 
hongroise (A. Szerb, Magyar irodalom történet, Budapest, Magvet*, 1934, p. 59-62). 
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domination n’est jamais une relation unilatérale »1 — et d’« asservissement », le terme 
d’« oppression », également défini comme l’ « action de faire violence par abus d’autorité » 
dans le Petit Robert, sous-entend, pour l’écrivain, la contrainte. Ioana Popa dans son ouvrage 
Traduire sous contrainte  analyse ce qu’elle appelle l’ « espace de l’interdit »2: 
La stratification de l’espace de l’interdit va, en quelque sorte, de pair avec la gradation des 
pratiques de censure, dont les degrés de sanction sont eux-mêmes divers […] Autrement dit, 
après avoir bénéficié d’une existence officielle, soit un livre précis, soit l’ensemble de 
l’œuvre publiée d’un écrivain est mis à l’index, suite à une sanction individuelle ou à un 
renforcement plus généralisé du contrôle de l’imprimé. En ce sens réactif à l’événement, ce 
circuit est, par sa dynamique, un indicateur de la conjoncture politique. Son existence 
montre que, bien que le livre ait pu dépasser le stade de manuscrit, son statut licite n’est 
jamais définitivement acquis.3  
 
La censure exercée par le parti communiste sur les œuvres de Sándor Weöres et la 
droite nationaliste sur les textes de Yannis Ritsos s’inscrit dans un climat oppressif. Le choix 
du terme « oppression » au lieu du terme de « totalitarisme » politiquement connoté, permet 
d’insister sur l’idée d’une atmosphère où l’altérité du créateur n’est pas acceptée. Le contexte 
correspond à un lieu de création où la voix du poète en tant que voix autre est refusée. Les 
voix poétiques sont polyphoniques par leur diversité et leur singularité. Elles s’opposent par 
leur richesse sémantique à la voix unique du pouvoir. Jacques Dewitte montre la force de la 
parole qui donne forme à sa propre expérience face à la pauvreté langagière de l’idéologie4. 
Les langues totalitaires imposent une vision du monde unique et ont une emprise oppressive 
sur l’esprit. Le langage poétique par ses variations énonciatives constitue donc une forme de 
résistance. 
Il n’est aucunement question d’englober toutes les formes dictatoriales relatives au 
terme de l’ « oppression » et de le priver ainsi de son poids en lui donnant une définition 
abstraite. Au contraire, c’est en distinguant les diverses manifestations d’un pouvoir abusif et 
leurs répercussions sur la création littéraire, qu’il est possible de montrer la gravité de 
l’oppression politique. Une analyse proche du texte s’avère plus révélatrice que 
l’identification de motifs communs, caractéristiques de la lecture thématique. Les contextes 
sociaux, culturels et politiques sont des facteurs qu’il est indispensable de prendre en compte, 
particulièrement dans le cas d’écrits composés pendant des régimes d’oppression. Thomas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Alcaud, L. Bouvet, J. G. Contamin, X. Crettiez, S. Morel, M. Rouyer, Dictionnaire des sciences politiques, 
Paris, Dictionnaires Sirey, 2010, p. 114. 
2 I. Popa, Traduire sous contraintes. Littérature et communisme (1947-1989), Paris, CNRS, 2010, p. 18-23. 
3 Ibid., p. 19. 
4  Dewitte illustre son analyse par l’exemple de George Orwell, Dolf Sternberger, Victor Klemperer et 
Aleksander Wat (J. Dewitte, Le pouvoir de la langue et la liberté de l’esprit. Essai sur la résistance au langage 
totalitaire, Paris, Michalon, 2007). 
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Szende souligne le rôle de la langue codée1 en tant que moyen adéquat pour parler de son 
époque, sous le communisme totalitaire. C’est l’étude de la mise en langue qui permet de 
relever les caractéristiques de chaque (r)écriture des mythes. Plus largement, c’est l’étude de 
la mise en discours : Zima2 affirme que les discours philosophiques et sociologiques, mais 
aussi littéraires ne sont pas soumis à des influences, ils constituent en soi des discours sociaux 
ou politiques écrits conçus tels quels consciemment ou inconsciemment par leurs auteurs, 
dans la mesure où ils intègrent d’autres formes de langages. 
Afin de donner des éléments précis sur le contexte, je vais brièvement présenter l’œuvre 
de Yannis Ritsos précèdant A Orphée (!"#$ %&'()*), La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) 
et Perséphone (+,'=,(>$@). Puis, je parcourrai brièvement l’œuvre de Sándor Weöres 
produite avant Orpheus, Medeia et Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros). 
Cette introduction à la vie et à l’œuvre antérieure aux corpus comparés donnera ainsi un 
aperçu au lecteur francophone et apportera un éclairage plus précis sur le contexte de 
l’oppression auquel je vais me référer. 
 
4.1. Présentation de l’œuvre de Yannis Ritsos 
 Le premier départ de Yannis Ritsos vers Athènes en 1925 est associé au régime 
autoritaire3 du général Pangalos. Il se rallie au mouvement communiste4 dans la difficile 
décennie des années 1930, après avoir étudié les idées marxistes au sanatorium de Sotiria où il 
rencontre plusieurs personnalités de gauche et découvre les idées révolutionnaires. Son 
engagement politique est manifeste dans ses premiers recueils Tracteurs (:'*6")') en 1934 et 
Pyramides (+<'*µ78,-) en 1935. Suite à la répression de la grève des ouvriers du tabac à 
Thessalonique, il écrit Epitaphe (./3"A(3?-) en 1936 qui sera ensuite saisi et brûlé sous les 
colonnes du temple de Zeus Olympien sur ordre de Métaxas 5 . Yannis Ritsos a une 
connaissance parfaite de la métrique classique dont ses premiers poèmes suivent 
rigoureusement les règles. Le recueil Tracteurs (:'*6")') en vers iambiques imite le rythme !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 T. Szende, Poètes hongrois d’aujourd’hui, Budapest, Orpheus, 1999. 
2 P. V. Zima, « Le concept de théorie en sciences humaines. La théorie comme discours et sociolecte », Sciences 
du texte et analyse de discours. Enjeux d’une interdisciplinarité, éds. J. M. Adam et U. Heidmann, Genève, 
Slatkine, 2005, p. 24-25. 
3 Y. Ritsos, Symphonie du printemps, traduit du grec par A. Personnaz, Paris, Bruno Doucey, 2012, p. 11-12. 
4 Meraklis écrit au sujet du « réalisme », dans le numéro de Rizospastis consacré à Ritsos, début Mai 1986. 
Meraklis affirme avec ferveur qu’il n’y a aucun doute sur le fait que Ritsos soit un « modèle idéologique et 
partisan (du parti) » auquel il est resté attaché de manière stable (+. ,. +-&(./0$, « ,12334$ 5678#$: 9 (/0"-1( 
8- :;# -<6<-:( », +'A6"36* 8,6A"?< ")"*'"?< =<µ/>=3?< /?31=,3- D$8')*- Eµ/,3'36>- F3A$$@- G7"=?- /,'3?836A, 
éd. =. =.(&780$, >27&(, ?'(@.-$, 1996, p. 148-150).  &!Y. Ritsos, Le mur dans le miroir et autre poèmes, traduit du grec par D. Grandmont, Paris, Gallimard, 2001,  
p. 374.!
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de la tragédie grecque1. Il s’éloigne progressivement de la poésie de Kostas Karyotakis2 qui a 
marqué ses premiers écrits 3 . En effet, l’implication sociale 4  prend de plus en plus 
d’importance pour Ritsos, comme en témoigne son poème Epitaphe (./3"A(3?-). Ce texte 
organisé en vingt parties constituées chacune de huit (neuf pour les deux dernières entités) 
distiques en quinze syllabes5 associe la chanson populaire et le ton révolutionnaire. Le poème 
L’Etranger (H I)$?-), écrit en vers libres en 1935, est publié en partie dans la revue J)* 
F'Aµµ*"*. Avec Le chant de ma sœur (:? "'*5?K83 "@- *8,0(1- µ?<)6 , Ritsos adopte 
définitivement les vers libres7 en 1937, sans néanmoins abandonner son élan rhétorique8. Il 
est reconnu par le célèbre poète Kostis Palamas9 dès ses premiers écrits. 
 Suite à la tuberculose, Yannis Ritsos n’a plus la possibilité de travailler dans un 
service public. Entre 1931 et 1933, il s’initie au monde du spectacle en tant qu’acteur et règle 
les mises en scène. Il travaille comme danseur et metteur en scène au théâtre de Kypseli à 
partir de 1933. Il participe aux Perses d’Eschyle en 1938, au théâtre national. Entre 1938 et 
1941, il écrit des poèmes brefs, denses, de style épigrammatique. Son texte de 1942 Le 
dernier siècle avant l’homme (L ",0,<"*7* +.D. M6*"?$"*,"7*) se penche sur les horreurs de la 
guerre et aspire vers un « monde social et politique nouveau »10. Son œuvre Epreuve 
(N?63µ*=7*) circule au cours de l’année 1943, mais le dernier poème du recueil Veilles du 
soleil (+*'*µ?$)- O03?< ) est interdit par la censure allemande11. Malgré la maladie au cours 
de l’occupation, il est responsable d’activités artistiques au sein du Front de libération 
nationale (EAM). Nombre de ses écrits sont détruits pendant les conflits armés de décembre 
1944 et de janvier 1945 à Athènes ( A-.-µB&1(32)12. En 1945, il travaille au théâtre populaire 
de Macédoine et collabore à la revue de Dimitris Fotiadis, Eleuthera Grammata (E0,KP,'* 
F'Aµµ*"*). Dans le foyer de l’organisation de jeunesse EPON (C31(6( >(3-//(:1.0 
D&E23F84 GHF3), il fait la connaissance des poètes Nikos Karouzos, Tassos Livaditis, Aris !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. ,(&(37#;:4$, « +#&I#/#E1.H$ <(&(74&08-1$ E1( 7( <&J7( <#1471.2 B1B/12 7#K 5678#K », O /?3@"1- 6*3 ? 
/?07"@-, éds. ?1. +(.&K31.L/(, =. +<#K&32M#$, ?"03(, +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 338-339.  
2 « A la recherche des sources d’inspiration de Ritsos », Mangafourakis traite de l’impact de Karyotakis sur la 
poésie de Ritsos, de l’hyperréalisme et du retour aux quinze syllabes (A. +(E.(I#K&2.4$, F3A$$@- G7"=?-. 
D$*Q3"R$"*- "3= /@5)- "@- )µ/$,<=1- "?<, ?"03(, O(P1:-K70$, 2011, p.  20-32). 
3 =. A1(/48µ2$, E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, C<1.(1&L747(, 1984, p. 21. 
4 X. G7#;31(, « N(&KF72.4$ – 5678#$: Q/P4 .(1 (<J"484 », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, éd. A. 
N#.L&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ -.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 288. 
5 =. A1(/48µ2$, op. cit., p. 22-27. 
6 C. ,(&(37#;:4$, op. cit., p. 348. 
7 A. ,. KL.#&4$, « 9 <#&-6( 7#K ,12334 5678#K <&#$ 7#3 -/-;"-&# 876'#», :* +?"*µ>/0?3* 4, 1991, p. 139-159. 
8 P. Bien, Three Generations of Greek Writers : Cavafy, Kazantzakis, Ritsos, Athens, Efstathiadis, 1983, p. 108. 
9 =. A1(/48µ2$, op. cit., p. 27. 
10 Ibid., p. 32. 
11  ?. NJ774, F3A$$@- G7"=?-. S$* =;,87*=µ* T3?5'*(7*- ($)* *$*P,9'@µ)$@ )68?=@), ?"03(, C//431.2 
,&2µµ(7( ?.C., 2009, p. 95. 
12 ,. 5678#$, D$P?0?57* F3A$$@ G7"=?<, éds. R. >&#.#<2.4 & ?1. +(.&K36.#/(, ?"03(, NH:&#$, 2000, 14 
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Alexandrou et Kostas Kouloufakos1. En 1946, il écrit La Dame des vignes (L 4<'A "U$ 
Vµ/,03U$) et Grécité (G9µ3?=K$@) qui sera mis en musique plus tard par Mikis Théodorakis 
en 1966.  
 Yannis Ritsos est arrêté à Athènes en 1948 pendant les rafles de juillet, puis envoyé au 
camp de « rééducation nationale » de Kondopouli, sur l’île de Limnos. Avant d’être transféré 
en 1949, à Makronissos, une île déserte au large du cap Sounion, il sauve ses poèmes et ses 
esquisses en les envoyant cachés dans une pochette à sa sœur Nina2. Makronissos avait servi 
de lieu de détention pour les prisonniers de guerre turcs des guerres balkaniques. Cette île 
sans eau est transformée en un gigantesque camp de concentration politique à partir de 1945 
pour détenus communistes ou supposés l’être. A Makronissos, Yannis Ritsos enterre ses écrits 
dans des bouteilles cachetées. La série de poèmes écrits entre août et septembre 1949 est 
regroupée sous le titre Temps pierreux, Makronissiotiques (+)"'3$?- ;'>$?-. 
W*6'?$@=3R"36*). Ce recueil compose une partie des textes « d’Actualité » (./36*3'36A) avec 
d’autres ensembles comme le Journal de déportation (Lµ,'?0>53* .X?'7*-). Ritsos est 
ensuite déporté à Aghios Eustratios, au sud de Limnos. Suite à la publication de la Lettre à 
Joliot-Curie (F'Aµµ* ="? Y?03> 43?<'7), il est enfin libéré en 1952, grâce à la solidarité 
internationale et au soutien d’Eluard, de Neruda, de Picasso et d’Aragon qui a largement 
contribué à sa réception en France. Le texte d’Aragon Pour saluer Ritsos est édité dans les 
Lettres françaises la semaine du 28 février au 6 mars 19573.  
 Entre 1952 et 1953, Yannis Ritsos écrit un long poème composé de 20 unités, Cité 
insoumise (V$</>"*;"@ /?03",7*). Son poème pour l’enfance 4 , intitulé Etoile du matin 
(+'93$> A="'?), est dédié à sa fille Eleutheria née après son mariage avec Garyphalitsa 
Géorgiadis. Il voyage en Bulgarie, en Roumanie, en Tchécoslovaquie, en passant par la 
R.D.A. et la Hongrie entre 1958 et 1962, puis à Cuba en 1966. La même année, il publie la 
traduction des textes de Nazim Hikmet, d’Ilya Ehrenburg et de Nicolás Guillén. Il commence 
à écrire Agamemnon (V5*µ)µ$9$) et Ismène (Z=µ1$@) en décembre 19665.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ?. NJ774, F3A$$@- G7"=?-. S$* =;,87*=µ* T3?5'*(7*-, p. 107-109. 
2 I. O(@I2.#$, &3 $,6'?7 /3* 8, µ*- /?$?K$. W*'"<'7,- 53* "@$ Q91 6*3 "@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, 
>(3-<1874µ1(.H$ -.:L8-1$ N;<&#K, Gutenberg, 2011, p. 31-32.  
3 Y. Ritsos, La sonate au clair de lune et autres poèmes 1956-1963, Paris, Seghers, 1976, p. 183-187. L’édition 
grecque (?. +(.&K31.L/(, « M-/H7-$ E1( 7#3 ,12334 5678# », O A'*56>$ 53* "?$ G7"=?, ?"03(, NH:&#$, 1983), 
documentée de leur correspondance, montre le soutien d’Aragon envers le poète grec. Voir aussi H. Skarentzou, 
La création poétique de Louis Aragon et de Yannis Ritsos devant le fascisme pendant la deuxième guerre 
mondiale, thèse de doctorat, Université Paris X, Nanterre, Littérature générale et comparée, 1994. 
4 Georgios Papandonakis présente ce texte dans son « introduction à la poésie enfantine de Yannis Ritsos » (,. 
>(<(37F32.4$, E3=*5951 ="@$ /*38361 /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, D:K88H($, 1996). &!>. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, ?"03(, B1B/1#<F/-)#3 7S$ 
« T876($ », [1981] 1992, p. 373.!
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 Yannis Ritsos est de nouveau arrêté, le 21 avril 1967, lors du coup d’Etat des Colonels. 
Alors qu’il est prévenu par des amis, il choisit de lutter ouvertement et il est conduit à 
l’hippodrome du Vieux Phalère. Il est interné sur l’île rocheuse de Yaros, dans les Cyclades. 
Il est ensuite transféré à Parthéni de Leros où il compose Le mur dans le miroir (H "?[;?- 
µ)=* ="#$ 6*P')("@). La diffusion de ses livres est interdite. Ce sont des textes écrits à partir 
de cette période qui constitueront la majeure partie du corpus étudié, c’est-à-dire des poèmes 
issus de Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) et de Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Je comparerai des textes sélectionnés dans ces deux recueils à 
ceux composés par Sándor Weöres dans une autre situation culturelle, historique et politique. 
Le corpus du poète hongrois est postérieur à l’œuvre détaillée ci-dessous.  
 
4.2. Présentation de l’œuvre de Sándor Weöres  
 Sándor Weöres participe au cercle anthroposophe de Csönge dès l’adolescence, un 
courant de pensée qui marquera partiellement son œuvre. Au cours de ses études secondaires, 
Ágoston Pável, fondateur de la revue Vasi Szemle, devient son mentor. Quatre poèmes de 
Weöres, dont Vieux (Öregek) sont publiés dès 1928, dans la revue Az Er\. Il se fait connaître 
grâce à un article d’Adorján Bónyi dans le numéro du 14 avril 1929 de Pesti Hírlap où Zoltán 
Kodály découvre Vieux (Öregek). Le compositeur1 crée en 1933 une œuvre chorale à partir du 
poème. Aube (Hajnal) paraît dans Nyugat2. Les membres de cette revue intitulée Occident, 
Mihály Babits 3 , Dezs* Kosztolányi 4  et Milán Füst soutiennent le jeune poète par la 
publication de ses textes5. Sándor Weöres étudie à l’université de Pécs où enseigne Károly 
Kerényi, philologue important pour l’étude moderne de la mythologie grecque. 
 En 1934, Weöres publie à ses frais son premier recueil Il fait froid (Hideg van) qui 
remporte la récompense Baumgarten dont la somme lui permet de voyager en Europe du Nord. 
A Pécs, il travaille sur une traduction de l’épopée de Gilgamesh avec Nándor Várkonyi, 
historien spécialisé dans les cultures antiques orientales6. Le deuxième recueil de Weöres, La 
pierre et l’homme (A k\ és az ember) est édité en 1935. Le poète fait également un voyage en 
Extrême-Orient, en 1937. Ce séjour renforce son intérêt envers les cultures orientales et !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 György Ligeti adaptera également des « Œuvres vocales » de Weöres.  
2 G. Schein, Weöres Sándor (Élet-kép sorozat), Budapest, Elektra, 2001, p. 24. 
3 Voir B. Visy, « Öreg csont, Ifjú csont. A haláltánc mesterei : Babits és Weöres », Jelenkor, 7-8/2013, p. 807-
813. 
4 Voir les lettres adressées à Mihály Babits et à Dezs* Kosztolányi dans Z. Kenyeres, Weöres Sándor, Budapest, 
Kossuth, 2013, p. 33-45. 
5 A propos de Sándor Weöres et la poésie du Nyugat, voir Z. Kenyeres, « Medúza-lebegés. Weöres Sándor és a 
Nyugat költészete », Literatura, n°3/4, 1978, p. 61-67. 
6 G. Schein, op. cit., p. 30-40. 
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l’apprentissage de la langue chinoise. Louange à la création (A teremtés dicsérete) qui 
contient un texte intitulé Au logos (A logoshoz) est publié en 1938. Weöres soutient une thèse 
de doctorat sur la « naissance du vers » (A vers születése) en 1939. Le mot du titre hongrois 
Vers signifie également le « poème ». 
Alors qu’il est déjà un poète confirmé en 1940, il devient gardien de cochons1 à 
Csönge pour survivre2 pendant les années de guerre. Il quitte la rédaction de la revue Sorsunk 
en 1942 qui s’oppose à la publication de L’histoire de ma femme (A feleségem története) écrit 
par l’ami de Weöres, Milán Füst à cause de ses origines juives. Weöres soutient celui qu’il 
appelle son « maître », dans un article élogieux, en dépit des lois en cours qu’il dénonce 
ouvertement 3 . En 1943, il déménage à Budapest. Sa composition théâtrale en vers 4 , 
Theomachia témoigne d’un tournant dans la poésie de Weöres. Il décide de s’éloigner du 
rythme européen occidental et d’expérimenter la versification des chœurs tragiques, ainsi que 
ceux de Pindare. Theomachia, utilisant les formes tragiques d’Eschyle, met en scène Kronosz 
et attribue à Eros le rôle créateur d’un nouvel ordre pour le monde. Le recueil Medúza publié 
en 1944, suscite la reconnaissance de l’auteur par l’écrivain et philosophe, Béla Hamvas5. 
Weöres lui dédicace son recueil de pensées associant réflexions philosophiques et 
aphorismes : Vers la plénitude (A teljesség felé)6 publié en 1945. En 1946, paraissent trois 
recueils: L’alphabet de l’amour (A szerelem abécéje), Elysium et Panier de fruits 
(Gyümölcskosár). Ces jeux rythmiques sont complétés par des poèmes en « charabias »7. 
Péristyle des dents (A fogak tornáca) et Troupeau incorporel (Testtelen nyáj) sont publiés en 
1947. Il épouse Amy Károlyi également poète en 1947, puis le couple réside plusieurs mois à 
Rome. A leur retour, ils sont interdits de publication.  
Seules leurs traductions sont éditées. Ainsi, dès les années 1950, Sándor Weöres 
développe progressivement une activité traductoriale sous la censure. Sa version de King 
Henry the Eigth de William Shakespeare, paraît en 1955 chez Új Magyar Kiadó. La même 
année, György Kósa met en musique ses vers qui retravaillent une traduction brute à partir du !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dans sa lettre à Béla Hamvas, Weöres se présente en tant que « gardien de cochons». Il décline avec poésie les 
variantes des couleurs du pelage des cochons (A. Károlyi, Weöres Sándor és Károlyi Amy élete képekben, 
Budapest, Magvet*, 1984, p. 101). 
2 M. CsUrös, « Egyetemes és magyar géniusz. Jegyzetek Weöres Sándorról », Holmi, 06/2013, p. 695. 
3 G. Schein, Weöres Sándor, p. 44-46. 
4 P. L*csei, « Weöres-mozaikok, XXVI. A százéves költ* nyomában », Vasi szemle, n°3, 2013, p. 259-274. 
5 G. Schein, op. cit., p. 55-56. 
6 Dans son article sur la conception temporelle développée dans le texte de Weöres Vers la plénitude (A teljesség 
felé), Csilla Császár (C. Császár, « A teljesség felé. Weöres Sándor id*szemlélete », Új horizont, n°3, 2005, p. 
107-112) distingue quatre phases de l’humanité : l’âge d’or, période de la poésie originelle et naturelle, l’âge 
d’argent, période du mythe, de l’épopée et de la tragédie, l’âge de bronze où la vérité et la beauté ne sont plus 
innées, et l’âge de fer, l’époque actuelle marquée par la décadence. 
7 G. Schein, op. cit., p. 72. 
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chinois. Successivement, Sándor Weöres compose différentes anthologies de poésies orientale, 
anglo-saxonne, scandinave, flamande, russe, grecque, latine, italienne, française...1 Cette 
démarche montre sa volonté de briser l’enclavement de la littérature hongroise et de la relier 
aux autres littératures européennes, malgré le manque de soutien des autorités. En 1948, son 
projet de présenter à Rome des extraits de textes littéraires hongrois en français et en italien 
échoue par manque de financement2. Entre 1948 et 1956, seuls ses poèmes édités à l’usage de 
la jeunesse et ses traductions sont disponibles. J’analyserai des poèmes issus de recueils 
publiés après cette période d’exclusion : La tour du silence (A hallgatás tornya) et Fontaine 
de feu (TBzkút). 
 
5. Traductions françaises et état de la recherche 
 Il est utile de situer brièvement l’état de la recherche dans le monde francophone qui 
dépend fortement de l’activité traductoriale déployée pour la diffusion. En raison de ses 
nombreux échanges avec Louis Aragon, les textes de Yannis Ritsos ont été très tôt traduits en 
français. Dans la réédition 2016 de sa traduction du Journal de déportation, Pascal Neveu cite 
Aragon en quatrième de couverture : « Je ne savais pas d’abord de lui qu’il était le plus grand 
poète vivant de ce temps qui est le nôtre. Je l’ai appris par étapes, d’un poème à l’autre, 
j’allais dire d’un secret à l’autre. »3 
 Dès 1968, Jacques Lacarrière a traduit Grécité en ajoutant le sous-titre Après l’épreuve 
qu’il a ensuite mis en scène au théâtre de l’Odéon, au printemps 1974. Chrysa Prokopaki a 
collaboré avec Antoine Vitez (Gestes, Graganda suivi de Le clocher suivi de Vue aérienne) 
en valorisant la dimension théâtrale de la poésie de Ritsos. Dominique Grandmont a joint une 
réflexion théorique à ses traductions (Papiers, Le choral des pêcheurs d’éponges suivi de 
Agamemnon, Sur une corde, Le mur dans le miroir et autres poèmes). Gérard Pierrat s’est 
démarqué par la quantité importante de traductions : Témoignages, La maison morte et autres 
poèmes, Avant l’homme, Hélène (suivi de) Conciergerie, La sonate au clair de lune et autres 
poèmes, Chrysothémis, Phèdre (suivi de) Le Sondeur et de Le Heurtoir, Philoctète, 
Perséphone, Ajax suiv de Ecriture d’aveugle, Quand vient l’étranger, La fenêtre, Tirésias… 
Sa production traductoriale reste constante puisqu’il a publié en 2014 avec Marie-Laure 
Koutsaftis Tard, bien tard dans la nuit. Par un travail d’historien autour des archives de la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 La réédition récente par Helikon en quatre volumes illustre l’ampleur de son activité traductoriale : S. Weöres, 
EgybegyBjtött mBfordítások I (2011), EgybegyBjtött mBfordítások II (2012), EgybegyBjtött mBfordítások (2012), 
EgybegyBjtött mBfordítások (2012).  
2 M. CsUrös, « Egyetemes és magyar géniusz. Jegyzetek Weöres Sándorról », p. 696. 
3 Y. Ritsos, Journal de déportation : 1948-1950, traduit du grec par P. Neveu, Paris, Ypsilon, [2009] 2016. 
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déportation (L’amertume et la pierre. Poètes au camp de Makronissos 1947-1951), Pascal 
Neveu a complété les traductions de Pierres Répétitions Grilles et de Journal de déportation : 
1948-1950 qui vient d’être réédité en 2016 sous format bilingue. Anne Personnaz a publié sa 
traduction de la Symphonie du printemps  et Dix-huit petites chansons de la patrie amère en 
2012, Le chant de ma sœur en 2013 et La Marche de l’Océan en 2014. La recherche 
francophone sur les textes de Ritsos continue à intéresser le domaine de la littérature 
comparée. Le doctorat d’Hélène Skarentzou défendu en 1994, a exploré « La création 
poétique de Louis Aragon et de Yannis Ritsos devant le fascisme pendant la deuxième guerre 
mondiale ». Plus récemment, Demetra Demetriou a soutenu une thèse sur « La femme et la 
poésie engagée : Louis Aragon, Pablo Neruda, Yannis Ritsos », sous la direction de Danièle 
Chauvin, le 14 décembre 2013. 
 Peu étudié hors du contexte académique hongrois, Sándor Weöres a été moins traduit 
en français que Yannis Ritsos. Ses textes figurent de manière isolée dans les revues Le P.E.N. 
hongrois et Action poétique. Le recueil Dix-neuf poèmes traduit du hongrois par Lorand 
Gáspár, Bernard Noël et Ibolya Virág en 1984 est consacré au poète. Le livre Poèmes univers 
avec les traductions de Maurice Regnaut et Anikó Fázsy, a été publié en 1985.!On retrouve 
d’autres textes dans des anthologies de poésie hongroise dont Mes poètes hongrois établi par 
Guillevic qui a également traduit Poèmes: László Kálnoky, János Pilinszky, Sándor Weöres et 
Nouvelle  poésie hongroise 1979-2000 avec Lorand Gaspar et Maurice Regnaut.  Récemment, 
Cécile A. Holdban, poète, a introduit des extraits du texte Tapis de chiffons (Rongysz\nyeg) 
composé par Sándor Weöres en dialogue avec sa propre poésie dans son recueil Poèmes 
d’après, suivi de La route de sel. 
 En 1964, Louis Guillaume a adapté Orpheus sous le titre Orphée publié dans Les 
lettres nouvelles, mais il m’a semblé nécessaire de retraduire ce poème en fonction de l’ordre 
des mots spécifique au hongrois pour mettre en évidence les effets de sens liés à la syntaxe et 
au lexique, par un travail proche du texte. Il n’existe pas à ma connaissance de traduction 
française de Medeia et de Persephonét sirató Eros. La traduction de travail sert de support à 
l’analyse et parallèlement l’analyse apporte des pistes utiles à la traduction. L’aller-retour 
entre traduction et analyse est complété par mes notes de bas de pages qui comportent des 
précisions lexicales, des variantes et des remarques relatives à la versification. Il s’avère que 
la recherche francophone sur Sándor Weöres est limitée en comparaison avec celle 
développée sur Yannis Ritsos. Cet état découle directement du manque de traductions 
françaises à partir des textes hongrois. Fort de ce constat, mon travail s’efforce de combler ce 
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manque de ressources, c’est pourquoi l’accès aux textes hongrois par ma propre traduction est 
une condition sine qua non pour l’analyse.  
 En ce qui concerne les poèmes de Yannis Ritsos, l’état de la recherche prouve la 
grande diffusion de ses textes dans le monde francophone. Il existe une matière prête à 
l’analyse. Je vais donc utiliser les traductions françaises existantes et les comparer, tout en 
proposant mes traductions de travail pour A Orphée (!"#$ %&'()*) et La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-), ainsi que d’autres poèmes essentiels pour l’approche du corpus. La 
comparaison des différentes traductions permet de mettre en lumière des éléments du texte 
grec, mais aussi du contexte traductorial au moment de la réception. La comparaison des 
traductions existantes me semble d’autant plus adaptée que Dominique Grandmont s’est 
penché sur l’aspect théorique de ce processus dans Le Voyage de Traduire. Il insiste 
notamment sur le rôle « heuristique » de la différence:  
C'est cette différence qu'il s'agit d'identifier, non pour la réduire - mais pour la 
dire. La page que je lis, celle que je traduis, existe en tant qu'obstacle ou écart 
- ou lacune dans ma propre langue à laquelle, en la traduisant, je l'intègre.1 
 
Il s’agit d’un « travail de différenciation » comme l’entend Ute Heidmann qui conçoit la 
traduction en tant que mise en œuvre d’un dialogue. D’une même voix, Silvana Borutti 
souligne la valeur cognitive de la traduction, la traduction en tant qu’expérience de 
connaissance, en lien avec l’ouverture à l’autre : « la traduction met au jour “l’inévitable 
dynamique de l’alternance” dedans/dehors et de l’ouverture à l’autre qui est le propre de la 
connaissance »2. Dominique Grandmont y fait écho:  
Traduire est cet art de s’affronter — non pas tant à la lettre, et à la 
démultiplication à l’infini des interprétations — mais au vide qui nous oblige 
à fixer le signe, à clore à notre tour un texte — de nous visité par la réalité — 
pour lui permettre de s’ouvrir. 3 
 
6. L’apport de la traduction pour l’analyse  
 Alors que l’objet principal, c’est-à-dire le texte, est souvent relégué à la fin sous forme 
d’annexes, la comparaison entre Ritsos et Weöres part de traductions de travail afin d’entrer 
au cœur de la problématique. Ainsi, la traduction française d’Orpheus, de Medeia et de 
Persephonét sirató Eros composés par Sándor Weöres, dévoile des indices spécifiques à la 
langue du poète. Mes propositions traductoriales de A Orphée (!"#$ %&'()*) et de La toison 
d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) cherchent à se rapprocher du texte grec, en son contexte de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Grandmont, Le Voyage de Traduire, Creil, Bernard Dumerchez, 1997, p. 85. 
2 S. Borutti, Théorie et interprétation. Pour une épistémologie des sciences humaines, Lausanne, Payot, 2001,  
p. 71. 
3 D. Grandmont, op. cit., p. 79. 
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production. Henri Meschonnic parle de « peser là où le signe casse »1. Le traducteur est 
confronté à l’impossibilité de reproduire une langue dans une autre. Dominique Grandmont 
parle d’« obstacle », d’« écart », de « lacune dans sa propre langue »2. La synonymie s’avère 
être illusoire puisque la traduction est une « ré-énonciation », si l’on considère qu’entre le 
texte et le contexte, il y a l’énonciation, comme le remarque justement Ute Heidmann:  
L’énonciateur du texte à traduire tout comme celui du texte traduit crée des effets de sens 
non seulement par le choix du lexique, mais aussi par sa manière de combiner ses mots 
dans des phrases et dans un texte, par sa façon d’inscrire son énoncé dans une rythmicité, 
dans un système de genres discursifs ou poétiques, dans des configurations particulières 
d’intertextes validés par sa langue et sa culture et par une multitude d’autres procédés 
discursifs très complexes.3  
 
Le constat selon lequel « la synonymie est impossible »4 n’est aucunement négatif, au 
contraire il incite à explorer les différences significatives d’une langue à l’autre et à en 
découvrir les spécificités. L’impossible synonymie ouvre la voie à la diversité sémiotique et 
syntaxique. Dans cette recherche, les annotations qui encadrent les traductions de travail 
illustrent la multiplicité des possibles et la grande variété des effets de sens. Le processus 
dynamique du traduire illustre la variation des possibilités dans le passage d’une langue à 
l’autre. Support de l’analyse, il constitue un apport heuristique et comble l’entropie 
occasionnée par cette « transformation »5. Le texte n’est pas figé, mais s’ouvre à de nouvelles 
alternatives, en mettant en relief des « nœuds », indices propices à l’analyse comparative. En 
plus de la « transformation » sémantique, Silvana Borutti relève les valeurs cognitive et 
ontologique de la traduction. La traduction en tant qu’expérience de connaissance se pose 
comme une ouverture à l’altérité. La perte sur le degré sémantique devient ainsi relative 
puisqu’elle est largement comblée par l’apport cognitif né de la différence. Par l’ouverture à 
l’autre, le processus du traduire met en lumière des éléments-clés, supports indispensables à 
l’analyse. Si la traduction n’est jamais définitive, elle présente l’avantage de soulever des 
interrogations. Il s’agit dès lors, d’identifier la différence entre les deux langues, non pas de 
manière hiérarchique, mais de façon heuristique. C’est pourquoi, Dominique Grandmont 
affirme: « L’aventure du langage est celle d’une perte indissolublement liée à une 
découverte. »6 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 H. Meschonnic, Poétique du traduire, Lagrasse, Verdier, 1999, p. 12. 
2 D. Grandmont, Le voyage de traduire, p. 85-86. 
3 U. Heidmann, « C’est par la différence que fonctionne la relation avec un grand R. Pour une approche 
comparative et différentielle du traduire », The Frontiers of the Other. Ethics and Politics of Translation,  
éd. Gaetano Chiurazzi, Wien, Zürich, Berlin, Lit Verlag, 2013, p. 65. 
4 S. Borutti et U. Heidmann, La Babele in cui viviamo, Torino, Bollati Boringhieri, 2012, p. 163. 
5 S. Borutti, Théorie et interprétation, p. 71. 
6 D. Grandmont, op. cit, p. 103. 
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 La traduction constitue une étape indispensable à l’analyse, car elle participe au 
mouvement heuristique : en comparant les effets de langue et, parallèlement, d’une langue à 
l’autre, il est possible d’y déceler des « nœuds ». Ces « nœuds » linguistiques tout d’abord 
interpellent le lecteur, puis servent de phares à l’analyse. Ils appellent un éclairage. Mais cet 
éclairage ne peut être apporté par une lecture basée sur la spéculation ou la perception. 
Commencer par une traduction, c’est entrer au cœur du problème ou, du moins, « créer de 
nouveaux problèmes » dans le sens d’Henri Meschonnic1. Dans la lignée d’Emile Benveniste 
et de Mikhaïl M. Bakhtine, le célèbre linguiste Jean-Michel Adam invite à « penser par 
problèmes »2 en se penchant sur le « saut qualitatif » entre la syntaxe et les procédures de 
composition d’un texte. C’est à partir de ces présupposés théoriques que je propose mes 
traductions de travail à partir du hongrois et du grec moderne. 
 
7. Enjeux méthodologiques et hypothèse 
 Selon mon hypothèse, la (re)configuration des mythes est une forme de résistance et 
un moyen de dénoncer l’oppression. La critique envers le pouvoir, dissimulée dans les écrits, 
est exprimée de manière différente par Yannis Ritsos et par Sándor Weöres. Il s’agit dans ma 
recherche d’utiliser le texte en tant que point de départ à l’analyse. Ainsi, mon argumentation 
part du texte pour en dégager le contexte. En effet, les modalités textuelles sont porteuses 
d’un sens lié au contexte d’énonciation. Les poètes soumis à la censure n’ont pas la possibilité 
d’orienter leurs textes de façon exclusive et absolue contre le contexte de l’oppression. Leurs 
écrits nous montrent que la limitation de liberté est perceptible par les détails. Ils créent un 
travail en filigrane pour contourner la censure. Mon analyse propose de suivre de près leurs 
procédés en allant chercher les « nœuds » du texte, par l’étude des éléments lexicaux, 
énonciatifs ou génériques qui sont autant de rayonnements de la voix étouffée. Ces indices 
textuels interpellent le lecteur soit par leur familiarité (il reconnaît des détails propres à son 
vécu) soit par leur étrangeté (il est intrigué par un élément inédit). L’analyse de discours 
proposée par Dominique Maingueneau, associée à la comparaison s’avère pertinente puisque 
le texte permet de valider ou pas une hypothèse : 
Il nous semble, en effet, que la confrontation est éclairante : des œuvres qui paraissent très 
différentes peuvent se révéler proches, d’autres qui se réclament de la même esthétique 
peuvent diverger considérablement. De manière plus large, la comparaison permet d’attirer 
l’attention sur des phénomènes qui, sans cela, auraient été négligés.3  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 H. Meschonnic, La rime et la vie, p. 28. 
2 J. M. Adam, Problèmes du texte. La linguistique textuelle et la traduction, réd. Merete Birkelund, Aarhus, 
Aarhus Universitet, 2014, p. 14-17. $!D. Maingueneau & G. Philippe, Exercices de linguistique pour le texte littéraire, Paris, Dunod, 1997, p. V. 
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L’analyse de discours qui se situe en amont de cette approche propose des concepts 
opératoires en tant qu’axes argumentatifs. La comparaison expérimentée dans la présente 
recherche, se base sur une triple différenciation : une différence contextuelle, une différence 
apparente dans le texte et une différence de mise en discours qui correspond à la dynamique 
de l’écriture face à la situation d’oppression. Si les différentes formes de totalitarismes se 
caractérisent par la privation de la libre expression en exerçant la censure sur les auteurs, elles 
développent des procédés tristement innovants afin d’anéantir les voix autres. Il s’agira donc 
de voir comment cette altérité des voix s’inscrit et surtout se distingue dans des contextes qui 
étouffent la création poétique.   
 Le choix de la « comparaison différentielle »1 élaborée par Ute Heidmann au sein du 
domaine comparatiste, s’est montré approprié lors de la mise en place du projet. Comment 
comparer les langues, cultures et textes différents dans deux contextes politiques qui 
apparaissent comme deux formes de manifestation de l’extrêmisme ? La « comparaison 
différentielle »2 étudie les différences pour mettre en lumière les modalités d’écriture, sans se 
limiter à une lecture thématique. Cette méthode insiste sur les particularités discursives de 
chaque texte en fonction de son contexte de production. Elle étudie la mise en discours opérée 
dans les œuvres sous différentes formes énonciatives : 
 Je propose d’abandonner cette comparaison universalisante pour adopter un type de 
comparaison que j’appelle différentielle. La comparaison différentielle exige la 
reconnaissance et l’examen de la différence fondamentale et irréductible des énoncés 
singuliers à comparer, en relation avec tout ce qu’ils peuvent avoir en commun, notamment 
sur le plan thématique. Elle exige aussi la reconnaissance du fait qu’il faut construire les 
comparables avant de procéder à la comparaison proprement dite.3  
 
Cette comparaison non-hiérarchisante se fonde sur l’idée de « diversalité »4. Ce néologisme a 
été inventé par des écrivains des Caraïbes comme Patrick Chamoiseau et Edouard Glissant, 
afin de l’opposer à l’ « universalité ». Par la remise en question de préconstruits universalistes 
et de catégorisations essentialistes, elle met en avant la diversité des formes de discours. Ainsi, 
Ute Heidmann propose de « différencier au lieu d’universaliser »:  
A l’opposé des approches qui présupposent un sens universel inhérent aux mythes, cette 
méthode part de l’observation que ces vieilles histoires hellènes créent des effets de sens !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », Le mythe : 
mode d’emploi. Pour une nouvelle épistémologie des réécritures littéraires des mythes, éds. F. Bruera & G. 
Marzet, Interférences, n°17, 2016, p. 15-34. 
2 Id., « Comparatisme et analyse de discours. La comparaison différentielle comme méthode », Sciences du texte 
et analyse de discours – Enjeux d’une interdisciplinarité, éds. J. M. Adam & U. Heidmann, Genève, Slatkine, 
2005, p. 99 – 118. $!Id., « (Ré)écritures anciennes et modernes des mythes : la comparaison pour méthode. L’exemple d’Orphée », 
Poétiques comparées des mythes. De l’Antiquité à la Modernité, éd. U. Heidmann, Lausanne, Payot, 2003, p. 50.!
4 Id., « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », p. 15. 
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nouveaux et significativement différents en étroite relation avec les contextes discursifs 
dans lesquelles elles sont énoncées ou (ré)énoncées.1 
 
Les modalités de l’énonciation et de la ré-énonciation sont étroitement liées à leurs contextes 
discursifs. Suivant l’approche d’une « comparaison différentielle », le contexte se trouve dans 
le texte, c’est pourquoi je placerai les poèmes en langue hongroise et grecque avant mon 
analyse. L’épistémologue Silvana Borutti qualifie d’ « abductive » la méthode de la 
« comparaison différentielle », basée sur des aller-retours constants entre textes et contextes et 
entre les différents axes de comparaison. La comparaison portera sur les différentes modalités 
de mise en discours, en langue et en texte. Suivant l’optique discursive, chaque (r)écriture de 
mythe constitue des effets de sens propres, apportés par une instance énonciative socialement 
et historiquement déterminée. Silvana Borutti 2  montre que cette méthode s’applique 
également pour la traduction. Ce point de vue est partagé par Dominguez, Saussy et 
Villanueva : 
Nonetheless, comparative literature has always understood itself to be concerned primarily 
with the relations among literature of different languages. Its founding principle is that 
literary traditions are different, just as languages are, and the act of comparison comes to 
bridge the differences, as the act of translation bridges the differences among languages.3 
 
Haun Saussy propose une comparaison basée sur le close reading, une approche 
méthodologique au fondement de la « comparaison différentielle ». Cette méthode discursive 
s’intéresse au processus de construction d’effets de sens. Les concepts issus de l’analyse de 
discours, adaptés au comparatisme permettent de « construire les comparables » selon des 
axes précis. Ute Heidmann se démarque ainsi de la méthode de Jacques Derrida autour de la 
« déconstruction », en insistant sur l’actif relationnel des langues. Par une lecture proche du 
texte, je m’efforcerai de « construire les comparables » afin de montrer la force de la 
polyphonie poétique face à l’oppression politique. 
 Comparer la poétique d’un auteur engagé tel que Yannis Ritsos et celle d’un créateur 
qui se met à distance comme Sándor Weöres présente un double intérêt. D’une part, la 
comparaison permet de nuancer la réception par une lecture proche du texte, d’autre part de 
montrer que cette poétique varie selon le contexte de l’oppression. En effet, les poètes 
adaptent leurs stratégies littéraires en fonction de l’environnement politique et élaborent un 
projet discursif particulier. Je cherche à prouver par l’analyse textuelle que Yannis Ritsos veut 
ancrer son écriture dans l’actualité pour laisser en mémoire la persécution infligée par les !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », p. 15. 
2 S. Borutti, « Perspectives épistémologiques et concepts opératoires pour l’analyse de discours », p. 262-263. 
3 C. Domínguez, H. Saussy, D. Villanueva, Introducing Comparative Literature. New trends and applications, 
Oxford, New York, Routledge, 2015, p. 78. 
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régimes dictatoriaux. Il détourne l’idéologie nationaliste par la force poétique et représente le 
quotidien, par le biais de détails matériels concrets. Au contraire, Sándor Weöres efface tout 
renvoi factuel. Il cultive l’évasion poétique en réponse à l’idéologie matérialiste communiste. 
Il cherche à se légitimer lors d’une période d’exclusion, sans donner d’indices qui pourraient 
être utilisés contre lui. Weöres néglige la datation de ses textes, tandis que Ritsos indique les 
lieux et dates de composition pour mieux marquer la mémoire. Ce travail montrera deux 
stratégies littéraires différentes face à deux formes de pouvoir politique et illustrera ainsi la 
force polyphonique de la parole poétique.  
 
8. Définition des principaux concepts 
 Pour démontrer cette hypothèse, je vais mobiliser des termes théoriques précis. 
L’analyse du corpus s’articulera autour des concepts discursifs suivants : « scène de parole », 
« dialogue intertextuel », « généricité » et « (re)configuration générique ». Les travaux de 
Dominique Maingueneau sur la « scène d’énonciation » ont posé les prémisses du concept de 
« scène de parole ». En effet, il écrit qu’ « on trouve enfin des indications explicites dans les 
textes mêmes, qui revendiquent souvent la caution de scènes de parole préexistantes »1. La 
« scène de parole » est dite dans le texte, tandis que la scénographie « se montre » sur la base 
d’indices repérables dans le texte ou le paratexte, sans se désigner. Composé à partir de la 
théâtralité de la scène et de la dimension graphique, la scénographie renvoie à un « processus 
fondateur, à l’inscription légitimante d’un texte, dans le double rapport à la mémoire d’une 
énonciation qui se place dans la filiation d’autres et qui prétend à un certain réemploi. »2. 
Dominique Maingueneau insiste sur le rôle légitimant de la « scène d’énonciation »3. Par sa 
référentialité au monde, l’œuvre réfléchit ses conditions d’énonciation, en les légitimant. 
L’institution discursive permet cet étayage réciproque entre l’œuvre et ses conditions 
d’énonciation. Irréductible au texte ou à la situation de communication, la « scène 
d’énonciation » se distingue de la « scène de parole » qui est dite dans le texte. Dans la 
continuité des travaux de Dominique Maingueneau, Ute Heidmann montre que la 
« scénographie » régit la création de « scènes de paroles »4. Elle spécifie la « scène de 
parole » en accordant une importance particulière à la création littéraire en tant 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Maingueneau, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, Paris, Armand Colin, p. 195. 
2 Ibid., p. 192. 
3 Ibid., p. 42. 
4 U. Heidmann, « Comparaison « différentielle » et scène(s) de parole. Le double recours à Eurydice dans 
l’œuvre poétique de Sylviane Dupuis », p. 70. 
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qu’ « événement énonciatif significativement lié à son contexte d’énonciation au moment de 
son émergence »1.  
 La « scène de parole » est activée par l’ « interdiscours » que je spécifierai dans la 
première partie et par l’ « intertextualité » telle qu’elle a été définie par Gérard Genette2. Afin 
de préciser ce concept, Ute Heidmann a associé la dimension dialogique mise en évidence par 
Todorov, à la suite de Bakhtine. Ce dialogisme s’applique à tous les énoncés littéraires qui 
doivent se situer par rapport aux textes et aux discours de la mémoire collective. Ce procédé 
implique une « réponse » à une proposition de sens : 
Par le recours explicite au terme de dialogue ou dialogisme intertextuel (que je préfère à 
celui, plus statique, d’intertextualité), j’aimerais souligner le caractère dynamique de ce 
procédé. Je propose de concevoir le rapport intertextuel encore plus spécifiquement comme 
une réponse à une proposition de sens d’un texte ou d’un discours antérieur, au lieu de le 
concevoir, comme on le fait souvent, comme un « emprunt », une « imitation » ou une 
« influence » subie.3  
 
Je mobiliserai le concept de « dialogue intertextuel » défini par Ute Heidmann qui conçoit 
ainsi les relations d’intertextualité comme une « réponse » d’un texte à l’autre. Cette 
« réponse » est également valable pour les différentes formes de discours. Par son caractère 
dynamique, la notion de « dialogue intertextuel » revêt une fonctionnalité particulière lors de 
l’approche comparatiste de textes qui sont abordés par différenciation les uns des autres. 
La notion de « généricité » sera également mobilisée suivant une optique différentielle. 
Jean-Marie Schaeffer4 a questionné l’attitude normative, essentialiste et structuraliste face aux 
genres littéraires qui ne peuvent être des termes servant à classer de manière intemporelle des 
textes dissemblables selon les époques et les cultures. Il a illustré l’impossibilité de définir la 
notion de genre par une théorie unitaire. Le formaliste russe Boris Tomachevski avait insisté 
dès 1925 sur l’opposition entre « procédés canoniques obligatoires » et « procédés libres » 
propres à chaque genre, à une époque précise. En écho, Jean-Michel Adam et Ute Heidmann 
ont démontré le caractère intuitif et subjectif de la catégorisation par genres qui ne se 
définissent pas comme des classes fondées sur une grammaire de critères fixes et stricts, en 
termes de possession ou non de telle ou telle propriété linguistique. Face aux conceptions 
ontologisantes, Jean-Michel Adam et Ute Heidmann proposent de considérer les genres5 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Comparaison « différentielle » et scène(s) de parole. Le double recours à Eurydice dans 
l’œuvre poétique de Sylviane Dupuis », p. 70. 
2 G. Genette, Palimpsestes. La Littérature au second degré, Paris, Le Seuil, coll. « Poétique », 1982. 
3 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », p. 20. 
4 J. M. Schaeffer, Qu’est-ce qu’un genre ?, Paris, Editions du Seuil, 1989. 
5 Voir l’entretien avec Jean-Michel Adam qui retrace en détails cette longue réflexion autour de la généricité des 
textes (« Enjeux discursifs de la généricité des textes », propos recueillis par David Martens et Guillaume 
Willem, Interférences littéraires, n°13, 06/2014, p. 191-219).  
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comme des « regroupements par airs de famille »1. Le terme plus dynamique de « généricité » 
aborde le problème du genre comme la mise en évidence d’un processus de travail sur les plans 
de la production d’un texte, de sa réception et interprétation, ainsi que de son édition, donc par 
la prise en compte des orientations génériques des énoncés. 
 En raison de sa complexité, le texte ne peut être catégorisé et limité à un genre unique, 
en l’occurrence poétique dans le cas de mon corpus. Le concept de « généricité » s’avère 
adéquat pour l’analyse de compositions sous la censure car il englobe à la fois l’identité de 
l’œuvre et l’acte verbal. Sous la censure, l’acte d’écriture est un acte de résistance, par 
conséquent, les changements « génériques » témoignent non seulement de l’évolution de 
l’œuvre mais aussi de son énonciation. Ute Heidmann et Jean-Michel Adam valorisent le 
caractère dynamique du concept de « généricité » en montrant son interaction avec la 
textualité et la transtextualité. Dans le cadre d’une « comparaison différentielle », la 
« généricité » prend en considération la variété de formes que peuvent revêtir les différentes 
créations littéraires produites à une époque précise, dans un cadre culturel déterminé. Ute 
Heidmann et Jean-Michel Adam mettent en relation le terme de « généricité » avec le concept 
de « (re)configuration »: 
[…] dès qu’il y a texte – c’est-à-dire reconnaissance du fait qu’une suite d’énoncés forme 
un tout de communication -, il y a effet de généricité – c’est-à-dire inscription de cette suite 
d’énoncés dans une classe de discours.2  
 
Partant de l’idée que chaque auteur inscrit son énoncé dans un ou plusieurs genres, Ute 
Heidmann propose le concept de « reconfiguration générique »3  pour l’approche des textes. 
Ce terme discursif désigne la transformation d’une scène d’énonciation qui s’est imposée 
comme caractéristique d’un genre. L’œuvre (re)configure une telle scène d’énonciation par 
l’invention d’un autre dispositif énonciatif pour s’en démarquer. Ce concept permet de 
comprendre l’inscription d’énoncés dans des systèmes de genres existants comme une 
tentative d’infléchir les conventions en vigueur et de créer de nouvelles conventions 
génériques, en les adaptant aux contextes socioculturels et discursifs. Par rapport au concept 
de généricité, la « (re)configuration » permet de distinguer des phases et des contours plus 
précis. La littérature grecque antique est particulièrement enrichie par une grande variété de 
genres et de formes textuelles qui se sont développés au cours des siècles, comme l’atteste 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, Louvain-La-Neuve, 
Bruylant-Academia, 2009, p. 18. 
2 Ibid., p. 11. 
3 U. Heidmann et J. M. Adam, Textualité et intertextualité des contes. Perrault, Apulée, La Fontaine, Lhéritier, 
Paris, Classiques Garnier, 2010, p. 34-35. 
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l’ouvrage1 de Martin Hose et de David Schenker, récemment publié. Appliqué aux vieilles 
histoires hellènes, le concept de « (re)configuration générique »2 désigne la ré-énonciation des 
mythes dans le but de les inscrire dans des formes et des pratiques génériques reconnues par 
la communauté discursive de chaque auteur. Ce processus complexe permet de créer de 
nouvelles formes génériques tout en impliquant les destinataires et les éditeurs par les 
modalités de l’inscription générique. La comparaison entre (r)écritures montre que le choix 
générique oriente les effets de sens du mythe. En fonction du mode de représentation et de la 
forme poétique, l’énonciateur s’adresse à d’autres destinataires, avec un autre objectif3. Il 
s’agira par ma recherche de mobiliser ces différents concepts théoriques discursifs, en relation 






















1 M. Hose & D. Schenker, A Companion to Greek Literature, Malden-Oxford, Wiley Blackwell, 2015. 
2 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire les mythes », p. 19. 
3 Id., « (Ré)écritures anciennes et modernes des mythes : la comparaison pour méthode. L’exemple d’Orphée », 






































 (Re)configurer les mythes dans le contexte de l’oppression politique 
 
 La première partie de ma thèse développera l’hypothèse selon laquelle la 
(re)configuration des mythes constitue une réponse aux interdiscours nationalistes et 
communistes. Au-delà du sens idéologique qui sera précisé au fur et à mesure de mon 
argumentation, le « terme interdiscours permet aussi de désigner l’ensemble des discours tenus 
ou accessibles à un moment donné depuis un lieu donné »1. Je compléterai la définition de ce 
terme par mon adaptation du concept de « paratopie »2 proposé par Dominique Maingueneau 
qui servira d’axe de comparaison pour montrer les différentes modalités d’écriture sous 
l’oppression. Selon Dominique Maingueneau, il s’agit pour l’écrivain de savoir « trouver sa 
place », en élaborant une « paratopie » créatrice. Yannis Ritsos et Sándor Weöres ont 
développé des stratégies textuelles différentes pour laisser libre cours à leurs voix, sous la 
contrainte. Leurs modalités respectives sont des réponses poétiques à une actualité politique 
manifeste dans le discours.  
 L’étude de la réception des poètes grec et hongrois dans leurs cultures respectives 
donne des éléments-clés pour aborder leurs textes. Leurs usages des genres poétiques se sont 
formés en décalage avec les interdiscours ambiants. Yannis Ritsos, principalement perçu en 
tant que poète engagé, a affiné son écriture par de judicieuses techniques de dissimulation. Ses 
stratégies littéraires doivent être mises en relation avec les autres poètes de l’époque. D’une 
part, Yannis Ritsos se distingue de ses contemporains dans sa manière de (r)écrire les mythes 
grecs, d’autre part, ses choix génériques témoignent d’un mouvement littéraire développé par 
plusieurs auteurs communistes exilés dans les îles au moment de la guerre civile grecque entre 
1946 et 1949. Déporté en compagnie d’autres poètes, il a élaboré une généricité poétique 
marquée par la chronique relatant le quotidien de la rééducation nationaliste et par les cartes-
lettres envoyées sur le continent. La création théâtrale dans des conditions extrêmes a un 
impact important sur la poésie de Ritsos qui intègre également les lamentations funèbres 
traditionnelles. 
 Le genre des lamentations a été beaucoup étudié par la critique sur Sándor Weöres.   
Longtemps présenté comme poète apolitique, le poète hongrois était surveillé par des écoutes 
téléphoniques, comme prouvent mes recherches en juillet 2014 à Budapest, aux archives de la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Maingueneau, Les termes clés de l’analyse du discours, Paris, Seuil, [1996] 2009, p. 77. 
2 Dans son récent ouvrage, Dominique Maingueneau éprouve le concept de « paratopie » en comparant la place de 
José Maria de Heredia dans le champ littéraire à l’anonymat de Emile du Tiers (D. Maingueneau, Trouver sa 
place dans le champ littéraire. Paratopie et création, Louvain-la-Neuve, Academia, collection « Au cœur des 
textes », 2016). 
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police politique. En exploitant de manière inédite ces archives avec la collaboration de Tamás 
Sz*nyei1, j’ai récolté les preuves écrites de la surveillance de Sándor Weöres et de la méfiance 
que le parti entretenait à son égard. La consultation d’une telle documentation historique m’a 
encouragée à explorer les textes poétiques de plus près. Mon adaptation du concept de 
« paratopie » permet de définir la position des deux auteurs dans des situations extrêmes. Au-
delà d’une versification alambiquée, Sándor Weöres prend position par le simple acte 
d’écriture. Au-delà de son engagement politique, Yannis Ritsos est un poète qui fait preuve 
d’une grande complexité textuelle dont témoigne l’ampleur de son œuvre. Soumis à la censure, 
Sándor Weöres a exploité la généricité rythmée des comptines destinées aux enfants. Par un 
glissement entre destinataires enfants et destinataires adultes, il a pu introduire les poèmes 
mythologiques. Dans cette première partie, je vais me référer à plusieurs textes antérieurs à 
mon corpus afin d’apporter les éléments nécessaires à l’analyse qui suivra dans les parties 
suivantes de la recherche. 
   
1. « Paratopie » de l’écrivain sous l’oppression 
 La question des genres poétiques est étroitement liée à la réception de Yannis Ritsos en 
Grèce et de Sándor Weöres en Hongrie. Les deux auteurs sont largement reconnus dans leurs 
cultures respectives. Alors que Yannis Ritsos est perçu comme un auteur de poésie engagée et 
Sándor Weöres comme un poète pour enfants, cette étude propose d’élargir de telles 
catégorisations. La comparaison permet de décloisonner ces classifications génériques 
engendrées par la réception. Les textes de Yannis Ritsos ont créé un grand engouement au sein 
du parti communiste grec2. Il est principalement connu en tant que poète engagé par la 
réception. Ce n’est pas le cas de Sándor Weöres qui est davantage perçu comme un poète 
apolitique. L’auteur hongrois reste une référence importante pour la littérature enfantine, en 
raison de la large diffusion de ses comptines. Dans le recueil pour enfants Antanténusz (Am 
stram gram), l’éditeur de jeunesse Móra mêle les poèmes de Weöres à d’autres textes sans 
auteurs, simplement désignés comme népköltés, c’est-à-dire présentés comme anonymes par la 
qualification très générale de « poésie populaire »3. De plus, l’utilisation pédagogique des 
textes de Sándor Weöres et de Yannis Ritsos dans le cadre scolaire de leurs cultures 
respectives a contribué à une réception proche de la récupération : le poète hongrois est ainsi !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Tamás Sz*nyei a publié deux volumes très complets sur la vie littéraire et les services secrets entre 1956 et 
1990 (T. Sz*nyei, Titkos írás 1956-1990. Állambiztonsági szolgálat és irodalmi élet, Budapest, Noran 
könyvesház, 2012). 
2 Z. V(/284, ,. W(:#E12334, M. +-&(./0$, C. M4/1(&#31.#/2.4, P. G1.#/(X:#K, F3A$$@- G7"=?-. +A$"* 
/*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-. E/3="@µ?$36] =<$)8'3?, A"03(, =;E'&#34 C<#'0, 2011. 
3 L. Gereblyés, Antanténusz, Budapest, Móra, 1968. 
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devenu un chantre pour les enfants et le poète grec une voix exprimant les préoccupations du 
peuple.  
 
1.1. Une généricité poétique en décalage 
 Afin d’élargir l’image attribuée à ces auteurs et, surtout, de redonner la juste valeur à 
leurs écrits, il est nécessaire d’élargir le terme de « genre » qui les cloisonne dans des 
catégories limitées. Le regroupement superficiel des textes au sein d’un macro-genre poétique 
ne permet pas de nuancer la spécificité de leurs mises en discours respectives. C’est pourquoi 
Henri Meschonnnic refuse de réduire la poésie à un genre : 
Je dis poème pour toute la littérature, pas seulement au sens restreint habituellement à la 
« poésie » par opposition au « roman », en étouffant sans même s’en apercevoir dans 
l’absence de distinction entre la poésie et le vers, vers la réduction de la poésie à un genre. 
Concernant le rapport entre le poème, une pensée du poème et cette activité particulière du 
langage qui consiste à renouveler l’expérience.1  
 
En écho à Henri Meschonnic, Jean-Michel Adam associe la définition de la « poésie » au 
rythme :  
Catégoriser un texte comme poème, c’est lui donner un nom de genre qui s’applique à une 
partie de la production littéraire : ce qui s’auto-désigne comme et/ou qu’on nomme la 
poésie. Le genre poésie est une catégorie soumise à des variations socioculturelles dans le 
temps et dans l’espace : ainsi, le vers n’est pas une condition intemporelle absolue du 
poème, mais le rythme l’est probablement, comme les analyses qui suivent le montreront. 
Du fait de sa nature littéraire, un poème peut intégrer, à des degrés divers, d’une part, 
d’autres genres de discours (chanson populaire, prière, mode d’emploi, fait divers, etc.) ; il 
peut, d’autre part, prendre appui sur toutes les formes textuelles de composition de base : 
non seulement le récit, mais la description, l’argumentation, l’explication et le dialogue. 
C’est ce double jeu d’hybridation générique et compositionnelle qui retiendra notre 
attention.2 
 
Ainsi, le poème varie en fonction d’autres genres de discours et d’autres formes textuelles. Ute 
Heidmann et Jean-Michel Adam constatent, à la suite de Bakhtine, que « les genres sont aussi 
divers que les pratiques discursives »3 et montrent ainsi la place de l’interdiscours dans 
l’émergence des textes. De même, la généricité des poèmes de Ritsos et de Weöres s’est  
formée en fonction des genres courants à l’époque en Grèce et en Hongrie.  
Un genre ne se comprend donc qu’à l’intérieur d’un ensemble de ressemblances et de 
différences entre genres et sous-genres définis par un groupe social à un moment donné de 
son histoire culturelle et discursive.4  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 H. Meschonnic, Poétique du traduire, p. 9-10. 
2 J. M. Adam, Genres de récits. Narrativité et généricité des textes, Louvain-la-Neuve, Harmattan-Academia, 
coll. « Sciences du langage. Carrefours et points de vue », 2011, p. 154. 
3 J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, p. 14. 
4 Ibid., p. 15. 
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 La généricité adoptée par Ritsos et Weöres nuance également les genres en cours dans 
leurs cultures respectives. Le caractère unique de chacun de leurs textes ne signifie pas qu’il 
s’agit de productions isolées mais plutôt de compositions qui ont émergé par contraste : « Lieu 
de manifestation et de diversification de la langue, les genres se définissent non pas 
ontologiquement et isolément, mais par contrastes au sein d’un système codifié de genres. »1. 
Comme explicité dans l’introduction, le terme de « généricité » permet de montrer cette 
dynamique sans cloisonner les textes dans une catégorie prédéfinie. Ainsi la généricité propre 
aux textes de Ritsos et de Weöres se forme en contraste avec un ensemble d’interdiscours 
politiques. La (r)écriture moderne des mythes par Yannis Ritsos se fait en décalage avec la 
nostalgie des classiques encouragée par la propagande nationaliste. Les héros de la tragédie 
antique sont déshéroïsés, limités au monologue car il n’y a aucune possibilité de dialogue dans 
une situation d’oppression. Dans un tout autre contexte discursif, la (r)écriture des mythes par 
Sándor Weöres s’inscrit dans une poétique plus large qui inclut les jeunes destinataires, en 
contraste avec la littérature réaliste et matérialiste. Les variations génériques élaborées par les 
deux poètes de manières différentes sont des réponses aux discours de propagande diffusés à 
l’époque. Parallèlement à l’évolution générique opérée dans l’œuvre de Ritsos et de Weöres, 
on constate également l’émergence de choix lexicaux qui renvoient au contexte discursif.  
 En citant B.V. Tomachevski, Ute Heidmann et Jean-Michel insistent sur les « procédés 
libres » d’un ou de plusieurs genres qui « se situent dans les marges variationnelles »2. Dans le 
cas de Weöres, sa liberté créatrice est révélée par son inventivité lexicale ainsi que syntaxique, 
manifeste dans sa versification. Le choix des formes génériques adressées aux enfants est une 
réponse à l’interdiscours selon moi. J’aimerais montrer l’impact des décalages suivant la 
position de Jean-Michel Adam et Ute Heidmann : 
Le facteur principal d’innovation est lié aux conditions pragmatiques de tout acte 
d’énonciation : la situation d’interaction et les visées ou buts des locuteurs contraignent 
plus ou moins ces derniers à respecter le principe d’identité ou, au contraire, à s’en libérer 
en introduisant plus ou moins de variations novatrices, de décalages, en jouant tant avec la 
langue qu’avec les systèmes de genres disponibles.3   
 
 Les choix génériques de Ritsos et de Weöres se sont fait en décalage avec le discours 
ambiant. Ritsos développe un genre poétique d’une grande varitété entre prose et versification, 
entre chronique et monologue, tandis que Weöres écrit des comptines officiellement destinées 
aux enfants. Ces choix génériques découlent de la position des écrivains sous la censure. A 
partir de leur position en décalage, les auteurs optent pour une certaine « posture ». Jérôme !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, p. 15. 
2 Ibid., p. 18. 
3 Ibid., p. 17. 
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Meizoz insiste sur la connotation sociale de la « posture » en la distinguant de l’ « ethos », 
terme que je vais mobiliser dans mon analyse sur les (re)configurations du mythe d’Orphée. 
Selon Jérôme Meizoz, la « posture naît d’une sociologie des conduites » et « dit la manière 
dont un auteur se positionne singulièrement vis-à-vis du champ littéraire, dans l’élaboration 
de son œuvre. »1  
  
1.2. Paratopie et traduction 
 Je me référerai plus loin à l’ouvrage d’Ariane Eissen qui montre comment la traduction 
française d’Ismaël Kadaré a conditionné sa réception en lui attribuant une « posture » 
d’écrivain dénonçant le pouvoir2. Le rapport de Ritsos et de Weöres à la traduction nous 
éclaire également sur leur « posture ». La démarche traductoriale de Ritsos témoigne de son 
engagement : en plus des auteurs russes Blok, Maïakowski et Tolstoï, il traduit les poètes 
roumains, tchèques et slovaques sous forme d’anthologies entre 1961 et 1966, le Journal de 
prison de Ho Chi Minh, ainsi que le poète hongrois Attila József. Sándor Weöres entreprend 
un travail traductorial d’une grande envergure afin de constituer une anthologie littéraire qui 
reflète le patrimoine mondial. Alors que ses propres textes sont censurés, il publie ses 
traductions de la poésie chinoise, ukrainienne et géorgienne : Sélection de poèmes de Po-Chu-
Yi (Po-Csü-Ji válogatott versei, 1952), Shevchenko: Kobzar (Sevcsenko: Kobzos, 1953), 
Roustaveli: Le chevalier à la peau de tigre (Rusztaveli: A tigrisb\rös lovag3 1954), Poèmes 
de Qu-Yuan (Csü Jüan versei, 1954). Il traduit également des œuvres à partir du russe, du 
chinois, du serbe, ainsi que les textes de Shelley, Mallarmé, Dante4. Le développement d’une 
activité traductoriale peut permettre à un auteur de subsister comme dans le cas de Weöres. 
De plus, la manière dont est traduit un auteur à l’étranger lui confère également une 
« posture ». C’est le cas lors du déploiement des traductions de Ritsos piloté par Louis 
Aragon qui a renforcé sa « posture » de poète engagé. Ioana Popa5 montre la place de la 
traduction face aux difficultés liées à la création sous la censure :  
Si dans toute configuration socio-politique, « la façon de publier vaut comme prise de 
position à l’égard de la littérature, de ses institutions et des images possibles de 
l’écrivain »6, la manière de se faire traduire en sert également de révélateur. Elle renseigne 
aussi, en l’occurrence, sur la façon dont un écrivain peut envisager la publication et la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. Meizoz, « Ce que l’on fait dire au silence : posture, ethos, image d’auteur », Argumentation et Analyse du 
Discours, « Ethos discursif et image d’auteur », n° 3, 2009, p. 14.  
2 A. Eissen, Visages d’Ismail Kadaré, Paris, Hermann Editeurs, 2015. 
3 A. Károlyi, Weöres Sándor és Károlyi Amy élete képekben, Budapest, Magvet*, 1984, p. 166. 
4 T. Tüskés, A határtalan énekese. Írások Weöres Sándorról, Budapest, Masszi Kiadó, 2003, p. 15. 
5 I. Popa, Traduire sous contraintes. Littérature et communisme (1947-1989). 
6 A. Viala, Naissance de l’écrivain. Sociologie de la littérature à l’âge classique, Paris, Les Editions de Minuit,  
1985, p. 167. 
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circulation aussi bien nationale qu’internationale de ses œuvres et, par ce biais, sur son 
rapport à un pouvoir politique qui, dans un contexte de type autoritaire, entend les 
réglementer sous des formes et à des degrés divers.1  
 
 L’appartenance de Yannis Ritsos et de Sándor Weöres à la société des écrivains officiels est 
rendue impossible par le pouvoir. Ritsos et Weöres cherchent donc à s’assigner une place en 
décalage par rapport à cette société inféodée au régime oppressif. Pour Cosutta et 
Maingueneau2, le discours littéraire est « constituant » dans la mesure où il sert de garant aux 
productions discursives d’une société. Il mobilise des communautés discursives spécifiques 
qui inscrivent ses énoncés dans une mémoire. Sous l’oppression, l’inscription dans la 
mémoire est particulièrement importante. En considérant le discours littéraire en tant que 
discours constituant3, je déplacerai le concept de « paratopie » proposé par Dominique 
Maingueneau afin de l’adapter au cas de la création sous la censure. La problématique de la 
place de l’écrivain constitue un enjeu particulier dans ces contextes : 
Celui qui énonce à l’intérieur d’un discours constituant ne peut se placer ni à l’extérieur ni 
à l’intérieur de la société : il est voué à nourrir son œuvre du caractère radicalement 
problématique de sa propre appartenance à cette société. Son énonciation se constitue à 
travers cette impossibilité même de s’assigner une véritable « place ». Localité paradoxale, 
paratopie, qui n’est pas l’absence de tout lieu, mais une difficile négociation entre le lieu et 
le non-lieu, une localisation parasitaire, qui vit de l’impossibilité même de se stabiliser.4  
 
Dans la comparaison entre les poèmes de Ritsos et de Weöres, les différences de 
modalités témoignant de cette « paratopie » sont éclairantes. Elles varient en fonction des 
époques et des sociétés. La « paratopie » peut désigner un lieu symbolique mais aussi 
physique parfois. Dans le cas de Ritsos, la « paratopie » est réelle et tragiquement confirmée 
par ses déportations successives, loin de la société des écrivains reconnus par la dictature. 
Comment se manifeste la « paratopie » dans sa manière de (re)configurer les mythes ?  
 
2. La poésie de Ritsos en réponse à l’interdiscours nationaliste 
2.1. La (r)écriture des mythes : ancrage dans l’actualité 
La dimension « universalisante » généralement induite quand il est question de mythe 
est également développée au sein des recherches sur la poésie de Yannis Ritsos. L’étude de 
Crescenzio Sangiglio sur « Mythe et poésie chez Ritsos »5 est structurée de façon thématique. 
Kostas Mihaïlidis fait une lecture « universalisante » de la poésie de Ritsos en lui attribuant la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 I. Popa, Traduire sous contraintes, p. 12. 
2 D. Maingueneau, Les termes clés de l’analyse du discours, op. cit., p. 32-33. 
3 D. Maingueneau et F. Cosutta, « L’analyse des discours constituants », Les analyses des discours en France, 
Paris, Larousse, coll. « Langages », n°117, 1995, p. 113. 
4 D. Maingueneau, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, p. 52-53. 
5 K. =(37M6/1#, WKP?- 6*3 /?7@=@ ="?$ G7"=?, traduit de l’italien par Th. Ioannidis, ?"03(, NH:&#$, 1978. 
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mise en place d’un « rituel » autour de la nature1. Pour Viktor Sokoliouk2, les motifs 
mythologiques sont organisés sur deux niveaux dans les textes de Ritsos: il s’agit, d’une part, 
de l’élargissement des mythes antiques pour aider le lecteur à comprendre les problèmes de 
l’époque actuelle et d’autre part, pour distinguer certains « types » et « rôles » qui posent le 
problème des relations de l’individu avec l’environnement social. Sokoliouk rappelle que la 
poésie de Ritsos se caractérise par son enracinement dans la chanson populaire néohellénique, 
dans les chants aux frontières entre Byzance et l’épopée homérique. Selon Viktor Sokoliouk, 
les héros représentés par Ritsos auraient la possibilité de voir le monde sous une « quatrième 
dimension» à la fois sychronique et diachronique. Ils auraient la capacité de percevoir le 
monde au niveau horizontal, c’est-à-dire équivalant à l’époque actuelle, ainsi qu’au niveau 
vertical mythologico-historique. Ils entreraient ainsi en contact avec les « lois de l’Univers »3. 
Sokoliouk, se référant à Tassos Livaditis, pense qu’il s’agit du prototype d’un modèle 
philosophico-poétique de l’univers créé par Ritsos lors de sa recherche d’une autre dimension 
de la vie humaine.  
Parallèlement aux lectures universalisantes et thématiques, les critiques ont tendance à 
se concentrer de manière exclusive sur l’engagement politique de Ritsos. Tilemachos 
Lounguis4  estime que Ritsos représente l’histoire continue dans la durée. Eratosthenis 
Kapsomenos 5  conclut que la mythologie poétique de Ritsos en tant qu’ensemble, est 
composée de deux équivalences : celle entre l’individu et la société et celle entre la nature et 
la culture qui correspondraient respectivement au domaine idéologique et au domaine 
cosmologique. Il s’agit d’un rêve révolutionnaire exprimé par le poète, celui de la réalisation 
de l’égalité entre individu, nature, société et culture. Au niveau textuel, Kapsomenos parle 
d’ « analogie » ((3(/#E6() au lieu d’imitation (µ6µ484)6. On constate que l’interprétation 
politique risque de forcer le texte. Par ailleurs, Kapsomenos souligne bien que Séféris, Ritsos, 
Elytis, Emberikos, Vrettakos réalisent chacun à leur manière un modèle culturel différent et 
donnent lieu à des créations originales. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 K. +1'(4/6:4$, « +;"#$ .(1 "&48.-K71.L747(. 9 7-/-7#;&E1( 7#K IK81.#; 874 G9µ3?=K$@ 7#K ,12334 
5678#K», J)* E="7*, 12/1991, p.  60-64. 
2 B. =#.#/1#;. « Y µ;"#$ 87L Z&E# 7#! ,12334 5678#K. [ 7H7(&74 :1287(84 872 « µK"#/#E1.2 » <#6µ(7( », 
D(3)'9µ* ="?$ F3A$$@ G7"=?, ?"03(, NH:&#$, 1981, p. 391-399. 
3 Ibid p. 394. 
4Je me réfère à son article publié dans un volume édité par le parti communiste grec KKE : T. W#KEE0$, « D 
5678#$ .(1 4 \87#&6( », +A$"* /*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-, ?"03(, =;E'&#34 -<#'0, 2011, p. 88-94. 
5 \l s’agit ici aussi d’un article publié par le parti communiste grec KKE : E. N(]FµH3#$, « D &L/#$ 7#K 5678#K 
874 :1(µL&IF84 7#K 8;E'&#3#K -//431.#; <#/1718µ#; », +A$"* /*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-, ?"03(, 
=;E'&#34 -<#'0, 2011, p. 66-82. 
6 Ibid, p. 402.  
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 Etonnamment, Georgios Veloudis1 émet l’hypothèse d’une allusion de Ritsos à la 
révolution hongroise de 1956 et analyse le lien entre autobiographie, mythe et histoire. Ces 
trois orientations seraient particulièrement liées dans la Quatrième dimension (:)"*'"@ 
83A="*=@). Cette nouvelle présence du mythe dans les monologues du recueil marque l’apogée 
d’une nouvelle forme d’expression chez Ritsos. Dans ces compositions complexes, le mythe 
constitue un vecteur fondamental auquel s’ajouteraient deux autres éléments, 
l’autobiographique et l’historique.  
 Pour ma part, je vais explorer dans les détails du texte les indices historiques, sans les 
surévaluer, ni les ignorer. L’intérêt réside, selon moi, dans les subtilités de langage dissimulées 
dans le corpus. En effet, le parcours poétique de Yannis Ritsos montre qu’il a progressivement 
développé une stratégie de la dissimulation, relayant ainsi les premiers textes militants. 
J’essaierai de compléter les différentes interprétations sans les universaliser. L’engagement de 
Ritsos pour la collectivité ne fait pas de doute, mais il se manifeste de manière singulière dans 
sa poésie. L’exil du poète dans son propre pays, dans son propre héritage culturel et dans sa 
propre langue a certainement contribué à rendre ses textes si particuliers par leurs mises en 
discours.  
 
2.1.1. Mythologisation et historicisation : Ritsos et ses contemporains 
 Constantin Cavafis a initié une manière originale et moderne de (r)écrire les mythes 
grecs sous forme poétique, en évacuant le contenu. En se concentrant sur l’évocation des 
noms, il revisite l’histoire de la Grèce. Son usage du vers iambique libre et le mélange des 
langues démotique et katharevousa2 marquent la poésie grecque du XXe siècle.  
 Entre 1967 et 1974, Ritsos écrit plus de quinze recueils et beaucoup de poèmes 
autonomes. Les titres montrent qu’il s’intéresse à des questions mythologiques. 
Hatzivassiliou3 distingue poèmes mythologiques et poèmes politiques. Il pense que « le 
regard politique vient peu après les pièces mythologiques »4 dans les recueils Le clocher 
(4989$?="A=3?), Graganda (F6'*56A$"*), Le sondeur (^?038?=6>/?-) et La porte (L +K0@). 
L’enjeu de ma recherche sera de mettre en relation ces deux regards, ce que Hatzivassiliou 
fait également dans sa lecture de L’anéantissement de Milos (D(*$3=µ>- "@- W_0?-) qu’il !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. V-/#K:0$, +'?=)553=,3- ="? )'5? "?< F3A$$@ G7"=?<, p. 43-74. 
2 W. H. Auden, « Un ton de voix singulier », Europe, n°1010-1011, 2013, p. 50. 
3 Vanguélis Hatzlivassiliou (B. R(7M4B(81/-6#K, « D 5678#$ F$ <#/171.L$ <#1470$ -<6 :1.7(7#&6($ : ='L/1( E1( 
7#3 D(*$3=µ> "@- W10?- », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, éd. A. NL.#&4$, 
9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 313-320) se réfère à l’article de Chrysa Prokopaki (X. 
>&#.#<2.4, « Y ,12334$ 5678#$ 872 '&L31( 7S$ :#.1µ(86($ », :,"'A83?, n°6, 11/1974).  
4 B. R(7M4B(81/-6#K, op. cit., p. 315. 
! $$!
présente à la fois comme mythologique et le plus engagé politiquement pendant cette période, 
selon lui. La comparaison de Ritsos avec d’autres poètes grecs est éclairante. Georgis 
Manousakis rappelle les premières « influences » : le pessimisme de Karyotakis, le sarcasme 
de Varnalis, la rhétorique révolutionnaire de Palamas. Alors que Ritsos préserve encore une 
métrique stricte dans Epitaphe (./3"A(3?-), Odysséas Elytis1 s’intéresse à la nouvelle poésie 
française, publie ses premiers poèmes dans Néa Grammata en 1935 et s’exerce déjà aux vers 
libres. Mario Vitti situe le changement thématique de Ritsos au moment de la dictature de 
Métaxas entre 1936 et 1940 qui a obligé les écrivains grecs à abandonner les problèmes du 
présent, à diriger leurs inspirations vers le passé historique et vers l’introspection. Sans 
exclure cette position, Pandélis Prevelakis explique cette exploration de l’inconscient par les 
événements tragiques ayant eu lieu dans la famille de Ritsos, l’internement de Loula en 
hôpital psychiatrique, l’endettement de son père et la propre maladie du poète. Chrysa 
Prokopaki lie ces deux positions critiques. Par exemple, elle associe la période de deuil suite à 
la mort de son frère de la tuberculose et de sa mère plus tard, à son poème La maison morte 
(T# $,6'# =/7"3)2. Elle n’exclut pas l’interprétation biographique qui fuse au sein de la critique. 
L’ampleur de la correspondance de Ritsos avec sa famille et ses amis donne largement 
matière à une telle interprétation. 
 L’intérêt du corpus étudié dans cette recherche réside dans la manière de revisiter 
l’actualité politique et historique par le poème. Yannis Ritsos et Odysséas Elytis se tournent 
tous les deux vers un traitement direct de l’actualité en 19423. Alors qu’Elytis écrit sous forme 
de chant (28µ() Sous-lieutenant d’Albanie (V$P</?0?;*5?` "_- V0T*$7*-), Ritsos compose Le 
dernier siècle avant l’homme (L ",0,<"*7* /'> a$P'R/?< M6*"?$"*,"7*) où il se réfère avec 
réalisme à l’occupation. D’après Sarandos Kargakos, le vers libre en vogue avant la Seconde 
Guerre mondiale n’est pas utilisé par Elytis pour les mêmes raisons que par Ritsos4. Elytis est 
parti de l’hyperréalisme français avec un caractère impressioniste. Ritsos suit plutôt la ligne et 
l’idéologie de Maïakovski, sans suivre ses formes textuelles. Kargakos trouve que le discours 
de Ritsos est fortement rhétorique. Il se réfère au poème Non à la politique (b;3 /?03"361) du 
recueil Exercices (V=61=,3-). Kargakos regrette que Ritsos ait laissé autant de place au parti 
communiste dans l’élaboration de son œuvre. En comparaison, il est généralement reproché à !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir l’article de Manousakis qui compare les deux poètes « face aux événements de leur époque » (,. 
M(3#K82.4$, « A;# <#147H$ (<H3(371 87( E-E#3L7( 74$ -<#'0$ 7#K$ », &8<==)*- E0K"@- F3A$$@- G7"=?-. ^7?3 
/*'A00@0?3 – S'5* /*'A00@0*, éd. N. C. T81&L<#K/#$, ?"03(, O-7&2:1( CK"034$, n° 40, +,'7 ");$9$, 11/2003, 
p. 143-163). 
2 ,. 5678#$, D$P?0?57* F3A$$@ G7"=?<, éds. R. >&#.#<2.4 & ?1. +(.&K36.#/(, ?"03(, NH:&#$, 2000, p. 10. 
3 ,. M(3#K82.4$, op. cit., p. 145. 
4 Kargakos traite de l’engagement (=. K(&E2.#$, G7"=?- E0K"@-. :? /'>T0@µ* "@- ="'A",<=@-, A"03(, O-7&2:1( 
CK";34$, n° 40, 11/ 2003, p. 75-77). 
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Elytis de ne pas s’être suffisamment impliqué politiquement parce qu’il n’a pas pris part à la 
résistance pendant l’occupation. Mais selon Kargakos, Elytis se serait davantage engagé pour 
la liberté de l’esprit. Le critique affirme que Ritsos est un poète métaphysique qui 
dissimulerait cet aspect derrière son engagement politique1.  
 Georgios Veloudis met en parallèle Yannis Ritsos et Kostas Varnalis2, auteur de La 
véritable apologie de Socrate  (c a0@P3$1 a/?0?57* "?` !96'A"@, 1931) et du Journal de 
Pénélope (:> dµ,'?0>53? "_- +@$,0>/@-, 1946) car ils procèdent tous les deux à une 
« historicisation » du mythe3. Ritsos identifierait la notion d’histoire avec l’instant historique 
qui la crée et simultanément avec le vécu de cet instant historique4. Georgios Veloudis 
complète avec l’impact de Mythologie (W<P3=">'@µ*) écrit en 1935 par Séféris. Il relève 
également une différence importante entre les deux poètes dans leur rapport au mythe et à 
l’histoire. Alors que chez Séféris, l’historique est « mythologisé », chez Ritsos le mythologique 
est « historicisé »5.  
 Concernant l’utilisation de l’Antiquité par Ritsos, Giatromanolakis remarque que dans 
les longs poèmes de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), le matériel antique procure 
un cadre adéquat à la fusion entre mythologie, histoire, passé et présent. La « méthode 
mythologique » est caractérisée dans ce recueil par l’analyse du matériel antique. Par contre 
dans les courts poèmes de Répétitions (E/*$*012,3-), Ritsos a davantage recours à une 
condensation des éléments mythologiques. Il se rapproche par cet autre procédé de la 
« méthode mythologique » employée par Séféris6. Georgis Giatromanolakis répertorie douze 
textes à caractère mythologique dans la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), auquel il 
ajoute Phèdre (e*78'*). Le recueil W*'"<'7,- ^´ (Témoignages II) composé entre juin 1964 et 
novembre 1965, comprend 33 poèmes à « théme antique ». Répétitions (E/*$*012,3- A, B, F) 
en compte 87 et le volume Tard, bien tard dans la nuit (D'5A, /?0K *'5A µ)=* ="@ $K;"*) 
quatre. De plus, il relève des poèmes mythologiques « inaperçus » tels que ceux figurant dans 
Ecriture d’aveugle (F'*(1 "<(0?K) et d’autres textes faisant allusion à l’Antiquité. Environ dix !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir aussi la comparaison entre Elytis et Ritsos autour du lyrisme: ^. >(<("(3(8L<#K/#$, « C/;74$-5678#$. 
>(&2//4/-$ /K&1.H$ (3(M4708-1$ », &8<==)*- E0K"@- F3A$$@- G7"=?-. ^7?3 /*'A00@0?3 – S'5* /*'A00@0*, éd. 
N. C. T81&L<#K/#$, ?"03(, O-7&2:1( CK"034$, n° 40, 11/ 2003, p. 192-205. 
2 Pandélis Prevelakis a souligné l’importance de Kostas Varnalis, notamment du texte eU- /?f 6*7,3 (Lumière qui 
brûle) auquel Ritsos se réfère explicitement (>. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< 
)'5?< "?<, ?"03(, B1B/1#<F/-)#3 7S$ « T876($ », [1981] 1992, p. 33). 
3 ,. V-/#K:0$, « D µ;"#$ 87# 5678#», J)* E="7*, 12/1991, p. 113. 
4 Id., +'?=)553=,3- ="? )'5? "?< F3A$$@ G7"=?<, p. 60. 
5 Ibid., p. 71. 
6 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- 
F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, éd. ?1. +(.&K31.L/( & =. +<#K&32M#$, ?"03(, +#K8-6# +<-32.4, 2008, 
p. 105. 
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à douze textes se réfèrent au cycle des Argonautes. Le cylce troyen est constitué de plus de 
trente textes. Selon Giatromanolakis, le « cycle tragique »1 est le plus important. Certains 
poèmes font allusion à la lecture de Thucydide, de Platon, des Vies parallèles de Plutarque. 
 Selon Alexandra Zervou qui parle de « poésie de circonstance »2, les représentants les 
plus célèbres de la poésie engagée sont Kostas Varnalis et Yannis Ritsos. Alexandra Zervou 
note trois phases de la présence du mythe dans la poésie de Ritsos. Dans une première phase 
(1935-1959), le mythe prend la forme de l’ornement3, comme dans Symphonie du printemps 
(E*'3$1 !<µ(9$7*), La marche de l’Océan (EµT*"1'3? "?< g6,*$?K) par exemple. Pour ma 
part, je parlerais plutôt de textes où il est fait allusion à des éléments mythologiques, avec une 
moindre (r)écriture par la suite. Dans une deuxième phase (1959-1975) selon Zervou, il y a 
une prolifération des mythes. Les textes W*'"<'7,- (Témoignages) E/*$*012,3- (Répétitions) 
reprennent des citations de l’Odyssée tirées de la traduction d’Eftalioti4. Mon corpus a été 
composé pendant cette période. Enfin, au cours de la troisième phase (après 1975), selon 
Zervou, les éléments mythologiques deviennent polysémiques et sont éparpillées à travers les 
différents textes de Ritsos. La troisième phase correspond à la fin de la dictature des colonels. 
Je me concentrerai dans cette thèse sur la deuxième phase, riche en (re)configuration des 
mythes. Les textes de cette période nous éclairent sur la position du poète lors de la dictature 
des colonels. Situer Ritsos parmi ses contemporains permet de montrer que le détournement 
des mythes grecs n’est pas un phénomène isolé mais s’inscrit dans les mouvements littéraires 
en cours. Le contraste avec les autres mouvements est marqué par la singularité de chaque 
texte. 
 
2.1.2. Réception de Ritsos en Grèce 
 La réception tant en France qu’en Grèce a beaucoup insisté sur l’engagement 
communiste de Ritsos. Concernant l’engagement politique en littérature, je rejoins l’approche 
de Georgios Fréris qui replace une telle position de l’auteur entre le discours et le pouvoir. 
Selon Georgios Fréris, la littérature ne se penche pas sur la réalité sociale en tant que simple 
description historique mais plutôt en tant que représentation du rapport entre /LE#$ que je 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », p. 96-98. 
2 A. Z-&B#;, « D (&'(6#$ µ;"#$ .(1 4 « 87&(7-KµH34 » <#6484 7#K .(1&#; µ($ - µ- (3(I#&H$ 87# H&E# 7#K 
,12334 5678#K », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, éd. A. NL.#&4$, 9&2./-1#, 
>(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 184. 
3 Similaire à la poésie de Kostis Palamas selon Alexandra Zervou. 
4 A. Z-&B#;, op. cit., p. 186. 
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traduirais « discours » et -P#K86(, le « pouvoir »1. Cette position spécifique de la relation entre 
le discours et le pouvoir constitue selon moi une autre forme de « paratopie ». L’engagement 
littéraire se définit obligatoirement contre un pouvoir et se manifeste donc en décalage avec ce 
pouvoir. La « paratopie » propre à l’engagement confirme qu’il s’agit d’une question de 
positionnement. 
 Avant d’explorer les textes de Ritsos par les détails, j’aimerais noter que leur réception 
a été parfois divisée, en raison de la position politique du poète. Membre du parti communiste, 
Yannis Ritsos collabore au journal Rizospastis sous l’un de ses douze pseudonymes, I. Sostir (I. 
=F870&)2. Ce journal officiel du parti communiste était intégralement rédigé en langue 
démotique, à partir de 19323. A ses débuts, l’œuvre de Ritsos est souvent critiquée à cause de 
l’ampleur idéologique de son message. D’une part, il lui est reproché d’imiter le registre 
familier de Kostas Karyotakis, d’autre part, de ne pas s’inscrire dans les mouvements littéraires 
de l’époque4. Pendant une certaine période, la revue Néa Grammata ne parvient pas à classer 
ses textes parmi les expérimentations hyperréalistes de l’avant-garde5. Dans Neoi Protoporoi 
les critiques Alafouzou et Karvounis l’accusent de faiblesses bourgeoises et de manque 
d’engagement révolutionnaire véritable. On constate donc que la collaboration de Ritsos avec 
la revue communiste Rizospastis a orienté la réception de ses écrits qui n’étaient pas 
catégorisés auparavant.  
 Comme mentionné dans l’introduction, c’est en voyant la photo d’une mère pleurant 
son fils tué lors de la grève des ouvriers du tabac, publiée précisément dans le journal 
Rizospastis que Ritsos écrit Epitaphe (./3"A(3?-). A cette occasion, Kostis Palamas reconnaît 
le talent du poète, notamment par sa réception enthousiaste du Chant de ma soeur (:? 
"'*5?K83 "@- *8,0(1- µ?<). A partir de ce moment, les œuvres de Ritsos seront associées à ses 
préoccupations sociales. La forme des lamentations mobilisée lors de l’écriture du Chant de 
ma soeur (:? "'*5?K83 "@- *8,0(1- µ?<) donnera une nouvelle dimension à la réception de 
Ritsos, notamment par les mises en musique de ses textes que je développerai plus loin.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. _&H&4$, « \87#&1.L .(1 <#/-µ1.L µK"187L&4µ( 0 µ;"#$ .(1 187#&6( 874 /#E#7-'36( », h 0?5?",;$7* 9- 
"?/?5'*(7* "@- 3="?'361- µ$1µ@-, N3*-6,7µ,$*, n°5, 2003, p. 84. 
2 5. N(./(µ(32.4, F3A$$@- G7"=?-. h Q91 6*3 "? )'5? "?<, ?"03(, >(72.4, 1999, p. 27. 
3 Peter Mackridge affirme que la langue démotique et la katharevousa ont été toutes les deux développées en tant 
que langues écrites de l’élite bourgeoise (P. Mackridge, « A language in the image of the nation : Modern Greek 
and some parallel cases », The Making of Modern Greece : Nationalism, Romanticism, & the Uses of the Past 
(1797-1896), éds. R. Beaton & D. Ricks, Farnham-Burlington, Ashgate, 2009, p. 180-181). 
4 Dimitris Kokoris consacre un chapitre à la critique (A. NL.#&4$, E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 
6'3"36R$ 6,3µ)$9$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009). Papatsonis estime que les poèmes de 
Ritsos sont surchargés idéologiquement (T.K. >(<(78J34$, « ,12334 5678#K : +<'*µ78,- », E00@$36A (K00*, 
12/1936). 
5 5. N(./(µ(32.4, op. cit., 1999, p. 29. 
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 Selon Tilemachos Loungis, Ritsos suit plusieurs chemins qui mènent tous au 
socialisme. Parfois, la poésie de Ritsos évoque celle de Kavafis comme dans son poème W,"A 
"@$ 1""* (Après la défaite)1. Concernant les héros homériques, Ritsos connaît le caractère 
contradictoire des personnages historiques et l’utilise pour la représentation des réalités 
sociales. Loungis estime que la poésie de Ritsos est un apport intellectuel dans l’histoire du 
parti communiste grec. Il cite Ritsos: « µ(/(.L$ -63(1 # /LE#$ 7#K NLµµ(7#$ E1( 7#3 
.#µµ#K31870 <#K H<&(P- 7# .#µµ(71.L 7#K '&H#$ » (« doux est le discours du parti pour le 
communiste qui a accompli son devoir du parti ») 2.  
 Antigoni Karatasou3 dans son article publié dans la revue Rizospastis revendique 
l’engagement communiste de Ritsos. Elle juge que les « bourgeois » ne veulent pas 
reconnaître l’oeuvre de Ritsos dans son ensemble, à l’exception de Pandélis Prevelakis. Les 
« bourgeois » selon elle, ne lui pardonnent pas de n’avoir jamais douté de l’idéologie 
manifeste dans une partie de ses écrits et l’acceptent seulement en niant son identité politique. 
Selon Karatasou, ils refusent de s’occuper de son œuvre dans son intégralité, en prétextant 
qu’il a trop écrit. Or, elle ajoute que les communistes ne connaissent malheureusment pas bien 
les textes de Ritsos et sont donc inaptes à le défendre.  
 Angeliki Kotti4, biographe de Yannis Ritsos, a largement contribué à étendre une 
réception communiste et engagée du poète par ses interventions dans la revue Rizospastis5. Elle 
rappelle que lorsque la guerre civile éclate en septembre 1947, les tribunaux militaires 
d’exception condamnent à mort des milliers d’hommes qui refusent de désavouer l’idéologie 
communiste. Des dizaines de milliers sont arrêtés par la Sécurité générale, mis en prison ou 
envoyés dans les îles de Limnos, Makronissos, Ikaria, puis Aï-Stratis. Ritsos y dédicace le 
poème Post-scriptum à la gloire (:? <=",'>5'*(? "@- 8>X*-) à Aris Velouchiotis, dirigeant de 
l’Armée populaire de libération nationale grecque (ELAS) et un des fondateurs du Front de 
libération nationale (EAM). En camp de détention, Ritsos compose sous forme élégiaque un 
hymne à la gloire de Nikos Beloyiannis, L’homme à l’oeillet (H i$P'9/?- µj "# 5*'K(*0?), 
après avoir appris l’exécution du résistant. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 O. W#KEE0$, « D 5678#$ .(1 4 \87#&6( », p. 92. 
2 Extrait de ,12334$ 5678#$, «&3 5,3"?$3)- "?< 6>=µ?<», :* E/36*3'36A, A"03(, NH:&#$, 2009, p. 36-37. 
3 A. K(&(728#K, « 7 µH&-$ µ(M6: ,12334$ 5678#$, # <#1470$ .2"- >&J7#µ(E12$ 7#K 20#; (1J3( », G3Q?=/A="@-, 
29-30/04/2000, p. 4.  
4 A. KJ774, F3A$$@- G7"=?-. S$* =;,87*=µ* T3?5'*(7*-, 2009. 
5 Dont A. KJ774, « C1.#3#87281# (3F3;µF3 (E6F3 », R3Q?=/A="@- 18 janvier 1987, p. 12. Par la mise en 
parallèle avec le titre de l’oeuvre Iconostase des saints anonymes, Angeliki Kotti procède à une « sanctification » 
du poète. 
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 Dans le numéro de la revue Néa Estia où figure la chronologie de Yannis Ritsos établie 
par Angeliki Kotti1 se trouve un article de Kostas Sardelis2 critiquant ouvertement le manque 
de réaction des intellectuels face à la « dictature communiste » en Europe de l’Est. Il reproche 
à Yannis Ritsos son poème dédié à Staline lors de sa mort et l’accuse d’accepter passivement 
les régimes totalitaires en Europe de l’Est, au point d’en devenir leur chantre. Kostas Sardelis 
reproche à la critique de cacher la position mutique de Ritsos vis-à-vis de la situation dans les 
pays communistes.  
 Pandélis Prevelakis3 propose de « discuter » l’engagement dans la poésie de Ritsos 
qu’il estime parfois contradictoire. Après avoir évoqué l’impact de la poésie de Vladimir 
Maïakovski, il compare un extrait des Quartiers du monde (&7 5,3"?$3j- "?< 6?=µ?` ) et de 
Tirésias (:,3',=7*-). Il distingue la valeur esthétique de la valeur idéologique d’une œuvre. 
Prevelakis juge que lorsqu’en 1933, Ritsos s’engage dans le mouvement de gauche Protoporoi, 
il fait un choix libre en tant que première étape de son engagement communiste. Lorsqu’en 
1942, il adhère à la section de formation du Front de libération nationale (C?+), il obéit à un 
impératif catégorique. Prevelakis distingue deux pôles de création chez Ritsos: celui des 
premiers poèmes engagés, révolutionnaires et celui qui y fera suite avec le développement 
d’une esthétique. Il pense que Ritsos a modifié sa poétique en fonction de la réception de son 
premier recueil Tracteur (:'*6")') et surtout en raison de sa collaboration avec la revue 
Rizospastis. Le livre de Prevelakis apporte des analyses intéressantes des différentes œuvres de 
Ritsos, notamment par ses commentaires sur la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Or, 
Prevelakis dissocie la posture politique de Ritsos de sa création poétique. En analysant de près 
les textes de Yannis Ritsos, j’aimerais nuancer une telle distinction. Par une étude pragmatique, 
je vais montrer que ces deux pôles sont subtilement liés dans son œuvre. 
 En ce qui concerne plus précisément la question de l’engagement, la lecture de Georgia 
Ladogianni4 suit la lignée du parti communiste grec (KKE). Selon elle, absolument tout serait 
engagement dans la poésie de Ritsos. C’est sous cet angle qu’elle analyse le poème A.B.C. 
(D.^.F.) issu de Temps pierreux. Makronissiotiques (+)"'3$?- /'>$?-. W*6'?$@=3>"@6*) dont 
l’interprétation comporte certainement plusieurs strates judicieusement structurées selon moi. 
Il est important de connaître les différentes opinions critiques développées en Grèce mais 
celles-ci font souvent une lecture orientée, sans creuser systématiquement dans le texte. Une !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. KJ774, « R&#3#/LE1# ,12334 5678#K », J)* E="7*, décembre 1991, p. 4-9. 
2 Sur le « silence des intellectuels » et la « voix » de Ritsos : K. =(&:-/0$, « [ 81F<` 7a3 :1(3##KµH3F3 .(b c 
« IF3` » 7#! ,12334 5678#K», J)* E="7*, 12/1991, p. 72-79. 
3 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 39-45. 
4 ,. W(:#E12334$, « >#6484 ,12334 5678#K. ?<L 743 187#&1.0 8743 <#1471.0 ;/4 », +A$"* /*'R$ ="? 6A0,=µ* 
"@- ,/?;1-, ?"03(, =;E'&#34 -<#'0, 2011, p. 83-87. 
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analyse détaillée peut apporter des éléments révélateurs sur la position politique de Yannis 
Ritsos, grâce aux nuances du langage poétique.  
 
 
2.2. Des choix génériques marqués par la déportation 
 
2.2.1. La « poésie de résistance » développée dans les îles 
 
 La poésie de Yannis Ritsos est une écriture en langue démotique dans la continuité de 
la « Génération des années 30 » mais aussi d’autres formes littéraires en cours en Grèce et plus 
largement en Europe. Elle est en dialogue avec les textes de résistants français comme 
Répétitions de Paul Eluard et Le Musée Grévin de Louis Aragon. La littérature s’est 
developpée face à l’horreur, notamment au cours de la Seconde Guerre mondiale. Existe-il une 
catégorie propre à la poésie qui a surgi dans le contexte de la guerre ? Dans leur préface à 
L’esprit de résistance en littérature, Leuwers et Theurieu présentent les nuances de la « poésie 
de résistance » telle qu’elle s’est développée en Occident : 
Résister, rompre : les deux verbes se répondent en écho. Mais résister à qui ? et rompre 
avec quoi ? La réponse a pu longtemps paraître aisé. Dans le contexte de la modernité qui 
court de 1857 aux années 1980, la résistance, en Occident, a toujours eu pour cible les 
pouvoirs en place. L’écrivain c’est celui qui s’insurge contre les diverses formes d’injustice 
et de tyrannie, contre la guerre, contre ce qui menace l’humanisme.1   
  
 Mario Vitti2 qui fait une revue de la « Génération des années 30 » a déjà souligné 
l’insuffisance des catégories telles que « poésie de la substance », « poésie de l’existence », 
« poésie de la résistance », « poésie post-surréaliste » en ce qui concerne la poésie d’après-
guerre en Grèce. Néanmoins il relève une certaine « homogénéité » chez les « poètes qui sont 
passés par les épreuves de la résistance armée et des camps de concentration »3. Mario Vitti 
énumère les différentes appellations données au genre poétique développé dans les camps par 
les écrivains communistes : poésie « engagée », « sociale », « politique »4. Il montre qu’après 
la guerre civile, les poètes « engagés » et ceux qui ne l’étaient pas, ont partagé les mêmes 
conditions culturelles. Le seul critère de différenciation dans les années 1950 était l’expérience 
humaine née dans les camps de concentration. Ce vécu avait suscité un système de références 
bien défini, représenté dans les textes composés par les poètes exilés. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Leuwers et F.G. Theurieu (éds.), Actes du colloque « L’esprit de résistance en littérature », Paris, Hachette, 
Le Manuscrit, 2008, p. 13-14. 
2 M. Vitti, h 5,$3A "?< :'3A$"* k8,?0?57* 6*3 µ?'(1, ?"03(, C&µ0$ [1977] 1995. 
3 Id., Histoire de la littérature grecque moderne, Paris-Athènes, Hatier Kauffmann Confluences, 1989, p. 373. 
4 Ibid., p. 374. 
! %+!
 L’expérience de la déportation dans les îles a un impact certain sur la langue et sur la 
généricité adoptées par Yannis Ritsos. La langue démotique revêt une signification importante 
face à la langue puriste de la propagande nationalise, la katharevousa qui a une sonorité 
artificielle en comparaison. Elle a une portée sociale dans le cas d’œuvres explicitement 
engagées comme Temps pierreux. Makronissiotiques (+)"'3$?- l'>$?-. W*6'?$@=3R"36*). Ce 
recueil a été écrit à Makronissos d’août à septembre 1949, comme l’indique l’avertissement 
inséré par Yannis Ritsos en 1975 lors de la publication des poèmes en Grèce : 
« Ces poèmes ont été écrits à Makronissos, d’août à septembre 1949, au camp D de 
déportés politiques, avant que nous soyons transférés au Bataillon B, avant même de vivre 
toute l’horreur de Makronissos. Ces poèmes sont restés enterrés sur place dans des 
bouteilles scellées, et déterrés en juillet 1950. »1   
 
 Temps pierreux. Makronissiotiques (+)"'3$?- l'>$?-. W*6'?$@=3R"36*) a été 
récemment adapté au cinéma par Olivier Zuchuat. Le cinéaste a judicieusement représenté la 
collision entre langue démotique et katharevousa dans son film Comme des lions de pierre à 
l’entrée de la nuit, sorti le 15 janvier 2014 en Suisse. Dans cette mise en images 
cinématographiques, langage poétique et discours du Skapanevs (!6*/*$,K-), journal de 
« rééducation » s’entrechoquent donnant naissance à une généricité poétique qui, au-delà de la 
« poésie engagée », prend la forme d’une « chronique », celle du quotidien des détenus à 
Makronissos.  
 Olivier Zuchuat a utilisé les recherches historiques effectuées par Pascal Neveu autour 
des poètes communistes exilés à Makronissos. Dans son anthologie L’amertume et la pierre. 
Poètes au camp de Makronissos. 1947-1951, Pascal Neveu2 regroupe les textes de Ritsos et de 
ses compagnons, Aris Alexandrou, Tassos Livaditis, Ménélaos Loudemis et Titos Patrikios. Il 
s’agit de poèmes écrits sur des lambeaux de papier, déchirés dans des restes de cartons de 
cigarettes, de paquets de biscuits, puis enterrés à Makronissos. Ils correspondent à des bribes 
textuelles émergées dans un contexte de production soumis à l’interdiction quotidienne. Les 
textes de Tassos Livaditis, Ménélaos Loudemis et Titos Patrikios, compagnons de Ritsos 




1 Y. Ritsos, Temps pierreux. Makronissiotiques (+)"'3$?- l'>$?-. W*6'?$@=3R"36*), traduit du grec par P. 
Neveu, Paris, Ypsilon, 2008, p. 7. 
2 Pascal Neveu a sélectionné et traduit les textes de Yannis Ritsos, Aris Alexandrou, Tassos Livaditis, Titos 
Patrikios, Ménélaos Loudemis, Victoria Théodorou, Dimitris Doukaris, Leftéris Raftopoulos, Manolis Kornilios, 
Kostas Kouloufakos et Tzavalas Karoussos (L’amertume et la pierre. Poètes au camp de Makronissos. 1947-
1951, Paris, Ypsilon, 2013). 
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2.2.2. L’impact des « cartes-lettres » (!"#$%&'() 
 La publication récente des échanges entre Yannis Ritsos et Melpo Axioti1 exilée à 
Berlin Est témoigne de l’effervescence de leur dialogue autour de leurs compositions 
respectives2. Elle apporte des éléments concrets dévoilant le processus de création mis en 
œuvre par chaque auteur. Par la précision des renvois temporels, leur correspondance au cours 
des années 1960 à 1966 met en lumière le quotidien vécu dans deux réalités politiques 
différentes. Les échanges épistolaires alimentaient l’émergence des textes depuis les premiers 
exils de Ritsos, selon mon hypothèse. 
 La forme de correspondance très particulière mise en place à Makronissos a eu un 
impact certain sur la poésie de Yannis Ritsos. Pascal Neveu parle de « laboratoire d’écriture 
poétique »3 quand il évoque les :-/72&1(. Ces cartes-lettres limitées à dix lignes étaient 
soumises à la censure qui apposait des messages sous forme de sceaux postaux exhortant la 
Grèce héroïque. Je relèverai la remarque de Pascal Neveu sur l’ironie de l’histoire : 
« quelques années plus tard, en 1967, sous la Dictature des Colonels, certaines d’entre elles 
seront confisquées par la police qui les suspectaient êtres écrites selon un code secret… »4. 
Cette mise en relation par l’historien confirme mon hypothèse sur l’impact des :-/72&1( sur la 
poésie de Ritsos, également plus tard au moment de la dictature. Ma traduction d’un extrait de 
la correspondance de Ritsos avec Kaiti Kambani à partir de Kondoupoli, situé sur l’île de 
Limnos, nous donne des indications sur son processus de création poétique, sous la forme de 
la carte-lettre : 
R(&#;µ-34 µH&( c 84µ-&130. >S&( 7d E&(µµ(72.1 8#K, <S&( .1 %<e 7d3 f&4 
.(b 7` W#;/(. =g$ <-";µ48(. OJ&( <#h '-1µF312M-1 .(b ./-13Lµ(87- i/4 µH&( 87d 
"2/(µ#, j3-1&-KLµ(87- .(b <-&µH3#Kµ-. _728(3 #k %EH&4:-$ –8IK&6M#K3 %<e lPF- 
7&1M#B#/g3 7m 7M2µ1(. Cn3(1 µ1m %E&12:( .(b µ1m :;3(µ4. V("(63-1 c o&4µ12. +m c 
.(&:1m -n3(1 E-µ274 –7d PH&-1$- E-µ274 '(&m .1 jµ#&I12. A#K/-;F <#/;. ,&2IF 
.2"- µH&( -%87(µ2747(- p3($ <K&-7d$ – "H/F 3% 8g$ I1/08F %<e 7` '(&2 µ#K- E1(7b 
.e c <6.&( -n3(1 '(&m - µ<#&a 3m 7` I712PF '(&2.5 
 
Journée joyeuse que celle d’aujourd’hui. J’ai bien reçu ta petite lettre, j’en ai 
reçu de la part d’Aris et de Loula également. Je me languis de vous. Maintenant que 
c’est l’hiver et que nous sommes toute la journée enfermés dans la chambrée, nous 
rêvons et nous attendons. Les vents sont arrivés – ils sifflent dehors – ils font grincer 
les vitres. C’est d’une férocité et d’une force. Le désert s’approfondit. Mais le cœur !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$ – +. ?P1J74, 4*"*'*µ)$* 63 ,<0?5@µ)$* ;*'"3A. !/*'A5µ*"* *00@0?5'*(7*- (1960-1966), -<1µH/-1(, 
-18(EFE0, 84µ-1J8-1$ (<L 703 M(6&4 +1.q, ?"03(, rE&(, 2015. 
2 Ritsos y évoque, entre autres, l’élaboration de son texte Philoctète (e30?6"1"@-). 
3 Notes de Pascal Neveu dans Y. Ritsos, Journal de déportation, traduit du grec par P. Neveu, Paris, Ypsilon, 
[2009], 2016, p. 160. 
4 Ibid.  
5 Extrait de la correspondance datant du 10 novembre 1948 (,. 5678#$, :'?;3)- =, 83*="*K'9=@. 
E/3="?036A 8,0"A'3* "@- ,X?'7*- 6*3 5'Aµµ*"* ="@$ 4*7"@ N'>=?< 6*3 "?$ m'@ D0)X*$8'?<, ?"03(, rE&(, 
2008, p. 123). 
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s’emplit - tu sais – plein de joie et de beauté. Je travaille beaucoup. J’écris tous les 
jours – sans arrêt - une fièvre – je veux vous embrasser de joie – parce que même 
l’amertume est joie – je peux en faire de la joie.1 
   
Les détenus sur l’île de Limnos, exilés par le pouvoir nationaliste du roi Paul 1er, 
avaient le droit d’envoyer quatre lettres par mois, limitées à dix lignes. Soumis à la censure, 
les :-/72&1( avaient la fonction de rassurer les proches sans évoquer les conditions de vie et 
ont adopté, par conséquent, une généricité spécifique proche du télégraphe et de la carte 
postale. Ecrits par des auteurs exilés en raison de leur engagement à gauche au cours de la 
guerre civile, les :-/72&1( ont pris la forme de « cartes postales – poèmes ».  
 Yannis Ritsos en tant que :28.(/#$, c’est-à-dire « maître », enseignait la versification 
à un groupe d’aspirants poètes et écrivains dans les îles. Derrière un certain détachement, sa 
lettre à Kaiti Kambani condense l’allusion à l’âpreté du quotidien, à l’isolement, au manque 
ressenti envers les êtres aimés, mais aussi à la force de la parole poétique qui, par sa beauté, 
apporte la joie. Sur cette carte-lettre, on lit à la deuxième ligne : =g$ <-";µ48( qui est la 
forme populaire de -<1";µ48( et qui signifie « je me languis de vous », exprimant ainsi 
l’intensité et la complexité d’un sentiment composé de désir et de nostalgie. Le mot populaire 
<-"KµJ désigne une sensation faite de mélancolie ressentie lors du manque des êtres aimés. 
Le poète montre sa capacité de transformer l’amertume (c <6.&() qui a marqué une 
succession de genres nés de la lamentation déployés par les écrivains grecs en exil. Ainsi, la 
mobilisation de ce terme renvoie à une longue tradition générique liée à l’exil du peuple grec. 
 A la dernière ligne, Yannis Ritsos utilise le verbe I712'3F / I7-12'3F plus proche du 
sens français de « fabriquer ». Ce choix lexical se réfère à l’état du poète dans sa dimension 
psychologique puisqu’il essaie de survivre malgré les conditions difficiles, mais aussi dans sa 
dimension poétique, par l’adoption d’une position créative et dynamique. La matière poétique 
surgit dans le contexte extrême des travaux forcés, de la soif, de la torture. L’extrait de sa 
correspondance avec son amie Kaiti Kambani, malgré un ton désinvolte utilisé pour détourner 
la censure, sous-entend à la fois la dure réalité de l’exil et la force poétique qui s’y est 
développée. Ritsos exprime la réalité de l’exil avec euphémisme, en trouvant la joie dans la 
création face à l’amertume de la déportation. Le compagnon de Ritsos à Makronissos, 
Ménélaos Loudemis a composé le texte Je vais bien (E7µ*3 6*0A)2 qui reproduit pertinemment 
ce style antinomique par une généricité épistolaire. Teinté d’ironie face à la censure, ce poème 
mélancolique sous-entend également l’auto-suggestion de son auteur pour pouvoir supporter !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ma traduction de travail. 
2 Ce poème de genre épistolaire est également repris dans le film d’Olivier Zuchuat Comme des lions de pierre à 
l’entrée de la nuit sorti le 27 février 2013, en Suisse. 
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les souffrances endurées dans les îles. 
 Entre les îles de Limnos, Makronissos, Aghios Efstratios et la Grèce continentale, s’est 
instauré un dialogue crypté entre expéditeurs et destinataires1. La date inscrite sur la lettre, 
seule information réelle, est devenue un référent-clé pour les insulaires exilés et les proches 
restés sur le continent. La datation exacte des événements revêt une importance mémorielle au 
point d’être reprise dans les productions littéraires. Combat au bout de la nuit. Chronique de 
Makronissos (MA;@ ="@$ D6'1 "@- JK;"*-. :? l'?$36> "@- W*6'?$1=?<) écrit par Tassos 
Livaditis, autre compagnon de Ritsos est un exemple de la généricité chronique. Yannis 
Ritsos, déporté sur l’île de Limnos y écrit les deux premières parties de ce qui a été traduit par 
Pascal Neveu en  Journal de déportation 1948-1950. En grec, Lµ,'?0>53* nX?'7*- 1948-1950 
est un journal poétique daté de façon précise, versifiant sous une forme brève la vie 
quotidienne des détenus. La forme poétique spécifique de ce texte le rapproche de la 
chronique. 
 Selon mon hypothèse, le recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 
43560789µ*) que je vais étudier dans la deuxième partie, est clairement rattaché aux :-/72&1(, 
à la généricité de ces lettres brèves, soumises à la censure que les exilés politiques envoyaient 
à leurs proches sur le continent, sans avoir le droit de dénoncer les conditions de leur 
détention. Selon moi, les poèmes du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*), bien plus tardifs, détournent ces cartes postales informatives en 
texte poétique, autour d’un réseau lexical axé sur l’exil. Les différents genres poétiques 
expérimentés par Yannis Ritsos et ses compagnons poètes dans les îles, croisent style 
épistolaire et télégraphique, ainsi que chroniques et journaux. Selon moi, la création 
dramaturgique expérimentée dans les îles est également à l’origine d’une généricité théâtrale 
très particulière développée par Ritsos, notamment dans les textes de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@) que je présenterai dans la quatrième partie de ma recherche. 
 
2.2.3. Création théâtrale dans les îles 
 Pascal Neveu rappelle que dès 1936, la dictature dite de la « Troisième Civilisation 
Hellénique » du général Métaxas réprime et poursuit les communistes grecs qui ont pourtant 
participé à la libération du pays. Ils sont arrêtés, détenus et déportés sans jugement2. Dès 
1942-1943, Ritsos crée des drames en trois actes dont Une femme vers la mer (W3A 5<$*76* 
/0A3 ="1 PA0*==*) et dès 1945, Au-delà de l’ombre des cyprès (+)'* a/% ">$ o=63? "U$ !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, :'?;3)- =, 83*="*K'9=@. E/3="?036A 8,0"A'3* "@- ,X?'7*- 6*3 5'Aµµ*"* ="@$ 4*7"@ N'>=?< 6*3 "?$ 
m'@ D0)X*$8'?<, p. 62. 
2 Postface de Pascal Neveu dans Y. Ritsos, Journal de déportation, p. 163. 
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6</*'3==3U$)1. Déporté à Limnos en juillet 1948, Yannis Ritsos y écrit deux pièces de théâtre 
qui y seront perdues, en plus des deux premières parties du Journal de déportation 1948-1950 
(Lµ,'?0>53* nX?'7*- 1948-1950) évoqué plus haut 2. Ritsos est contraint de détruire sa pièce 
La fête du soleil (T# /*$@5K'3 "?` O03?<) qui devait être jouée au théatre d’Art3. Parallèlement, 
il écrit deux romans : Exercices de franchise (D=61=,3- ,3036'7$,3*-) et Aux pieds du silence 
(!"?<- /'>/?8,- "@- =39/1-), détruits parmi les douze écrits de Ritsos gardés par Ida, la 
femme de Lambros Lambrianidis, alors ministre de la défense. Il insère des éléments 
poétiques dans ses pièces de théâtre. Dans Athènes sous les chars (h DP1$* ="% A'µ*"*), il 
utilise un chœur. A Limnos, puis à Makronissos, Ritsos écrit des pièces de théâtre qu’il 
accompagne d’esquisses pour un projet de mise en scène4.  
 Sur l’île d’Aghios Eustrathios, populairement nommée « Aï Stratis », Ritsos compose 
les pièces de théâtre Section de transfert (:µ1µ* W,"*595R$) et Les hommes ressemblent aux 
arbres (&3 A$P'9/?3 µ?3AQ?<$ µ, 8)$"'*)5. Les archives du musée des exilés politiques d’Aï 
Stratis situé à Athènes que j’ai consultées en janvier 2015 montrent l’ampleur de l’activité 
théâtrale développée par les détenus dans les îles. Cette collection présente les costumes, les 
plans et les décors de ces différentes pièces théâtrales. Cette île de la mer Egée a connu des 
dizaines de mises en scène de tragédies antiques, de comédies, de théâtre européen et 
américain. Les Perses d’Eschyle a été monté en septembre 1951. Prométhée enchaîné a été 
joué dans presque tous les lieux d’exil. Antigone, ainsi que Hamlet, Le Barbier de Séville, 
Androclès et le Lion et les histoires de Nasreddin Hodja sont mis en scène par les exilés d’Aï 
Stratis. C’est dans l’angle de cette production théâtrale déployée dans des conditions extrêmes 
qu’il faut situer les « monologues théâtraux » de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) 
que je vais étudier dans la dernière partie de cette recherche. La généricité théâtrale se 
manifeste de manière multiple dans ce recueil alors que les textes qui le composent ne 
comportent pas de dialogue. Le quatorzième texte de ce recueil, Philoctète (e30?6"1"@-) sera 
examiné à la lumière de la mise en scène théâtrale de la pièce sophocléenne Philoctète 
(e30?6"1"@-) par les détenus de Makronissos. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 =. A1(/48µ2$, E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, 1984, p. 39. 
2 Postface de Pascal Neveu dans Y. Ritsos, Journal de déportation, p. 164. 
3 A. NJ774, F3A$$@- G7"=?-. S$* =;,87*=µ* T3?5'*(7*-, p. 96-103. 
4 ,. 5678#$, :'?;3)- =, 83*="*K'9=@. E/3="?036A 8,0"A'3* "@- ,X?'7*- 6*3 5'Aµµ*"* ="@$ 4*7"@ N'>=?< 6*3 "?$ 
m'@ D0)X*$8'?<, p. 47. 
5 A. NJ774, op. cit. p. 120. 
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Yannis Hamilakis1 explique le choix de mettre en scène Philoctète de Sophocle à 
Makronissos, alors que les conditions de détention y sont extrêmement difficiles. Il relate 
qu’une troupe de théâtre avait été organisée par les détenus pour monter la pièce de Sophocle, 
en raison d’associations implicites avec leur réalité quotidienne. Alors que Philoctète est 
abandonné pendant dix ans sur l’île de Limnos, la troupe improvise une mise en scène à 
Makronissos, sans l’accord de l’administration. Les détenus y construisent un théâtre antique 
en plein air, en choisissant comme matériau des briques de boue car ils ne supportent plus les 
pierres qu’ils doivent transporter pour accomplir quotidiennement leurs travaux forcés. Ces 
éléments liés à l’expérience de l’exil ont été déterminants pour l’orientation générique que le 
poète grec a donné à ses compositions postérieures. 
 
2.3. Redéfinition du terme « étranger » ()*+,-)  
Au sein d’une généricité marquée par la déportation, Yannis Ritsos développe de 
manière microtextuelle un réseau lexical lié à l’exil. Ces choix lexicaux complémentaires aux 
choix génériques sont liés aux conditions extrêmes dans lesquelles sont détenus les exilés 
communistes soumis aux discours de propagande. Selon mon hypothèse, la redéfinition de 
certains termes lexicaux par Ritsos est une réponse aux discours de rééducation imposés en 
exil. Le réseau lexical déployé autour de l’ « étranger » est un exemple de réponse au discours 
nationaliste qu’il faut situer dans l’histoire de l’indépendance grecque. Roderick Beaton2 
montre le lien entre l’identité nationale et la langue grecque qui devait exprimer à la fois les 
aspects politiques et culturels d’une nation européenne moderne et une longue tradition 
antique et chrétienne. Pour Mistriotis, la langue katharevousa par sa version puriste avait le 
pouvoir de contrer les attaques des ennemis étrangers3. 
La redéfinition du mot PH3#$ par Ritsos se pose en contrepoint à la politique nationaliste 
à laquelle le poète est violemment confronté de façon quotidienne. Les détenus dans les îles 
sont considérés comme des « slavo-bulgares », des « étrangers » qui ont trahi la « grécité ». 
Ils sont soumis à une rééducation nationaliste afin d’être réintégrés en tant que citoyens grecs. 
Alexopoulos4 explicite cette situation en se référant à Stratis Bournazos1: l’ennemi intérieur 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Hamilakis, « The other Parthenon : Antiquity and National Memory at Makronissos », Journal of Modern 
Greek Studies, n° 20, 2002, p. 321-322. 
2 R. Beaton & D. Ricks (éds.), The Making of Modern Greece : Nationalism, Romanticism, & the Uses of the 
Past (1797-1896), Farnham-Burlington, Ashgate, 2009. 
3 P. Mackridge, « A language in the image of the nation : Modern Greek and some parallel cases », p. 181. 
4 Ch. Alexopoulos, « La déclaration de repentir dans la Grèce des années 1940 », Cahiers Balkaniques, n° 38-39, 
2011, p. 88. 
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est assimilé à un danger extérieur. Aux termes « slave », « slavo-communistes », « esclaves 
des Slaves » sont ajoutés d’autres périphrases ou mots composés relatifs au banditisme, 
comme « bandits de communistes » ou « mercenaires communistes »2. Ainsi, la propagande 
nationaliste dénonce des incidents de banditisme conjoints à une agression étrangère, alors 
que la guerre civile impliquait la population grecque. Paradoxalement, certains détenus 
affirment que les méthodes employées à Makronissos sont « étrangères ». En parlant des 
pratiques pénitentiaires à Makronissos, Hamilakis cite l’expression employée par un témoin, 
« P-3LI-&7-$ »3 (« importées de l’étrangers »). D’autres témoignages étudiés par Hamilakis 
soutiennent l’argument selon lequel l’idée de mettre en place des camps de détention 
spécifiquement à Makronissos avait été conçue à l’étranger. Alors que la propagande 
rééducative nationaliste accuse les détenus d’être des étrangers, les prisonniers eux aussi 
considèrent que les méthodes employées ne correspondent ni à la tradition, ni à la mentalité, 
ni à la civilisation grecque. En effet, les opposants à Makronissos acceptent généralement la 
notion d’ « Hellénisme » en tant que continuité culturelle. Ils ne remettent pas en cause 
l’autorité morale de l’Antiquité.  
Selon Hamilakis, il existait une certaine forme d’ « isomorphisme »4  entre le discours 
des oppresseurs et des oppressés qui pensaient que les moyens totalitaires adoptés à 
Makronissos avaient été inspirés par les « étrangers » car ils ne correspondaient à aucune 
pratique exercée dans la tradition et la civilisation grecques. Yannis Ritsos ne revendique pas 
la supériorité culturelle de l’ « Hellénisme ». Il aurait préféré une autre traduction pour le titre 
de son œuvre G9µ3?=K$@ à celle de « Grécité » proposée par Jacques Lacarrière qui a 
complété par le sous-titre « Après l’épreuve », pour trouver un équivalent au sens donné par le 
poète grec. Dans le titre grec, Yannis Ritsos redéfinit l’idée de « ce qui est grec », en associant 
la « Grécité »5 à l’endurance dans les épreuves. Il renforce la connotation historique du terme 
qui renvoie aux occupations et exils successifs subis par le peuple grec. L’association entre 
« Grécité » et endurance dans les épreuves est également exprimée par le titre L’Epreuve 
(N?63µ*=7*) publié en 1943. Ce recueil comprend un texte en dix-sept parties écrit au cours de 
l’été 1935 : L’étranger (H X)$?-) qui marque l’orientation du poète en faveur des vers libres6. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 =. +<#K&32M#$, « D (3(µ#&IF71.L$ /LE#$ 7F3 31.47J3 874 +(.&L348#: 4 H37(P4 7#K -µIK/6#K 8743 
<&#(1J31( 187#&6( 74$ IK/0$, # “:14"47L$ 1L$” 7#K .#µµ#K318µ#; .(1 # &L/#$ 74$ (3(µL&IF84$ », :? Eµ(K03? 
8'Aµ*, ?"03(, A#.1µH$, 1997. 
2 Ch. Alexopoulos, « La déclaration de repentir dans la Grèce des années 1940 », p. 88. 
3 Y. Hamilakis, « The other Parthenon : Antiquity and National Memory at Makronissos », p. 321. 
4 Ibid., p. 322 
5 Voir également M. Métoudi, Yannis Ritsos : « roman » du peuple grec à la recherche de sa grécité », Paris, 
Paris 3, 1983. 
6 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 62-66. 
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Le radical du mot apparaît de façon récurrente dans plusieurs de ses courts poèmes, dans des 
énumérations, sous forme d’anaphores ou même d’assonances. Ces répétitions ont un  effet 
sur la sonorité du texte grec, comme je vais le montrer à l’aide de citations dans la quatrième 
partie. 
 Au moment de son isolement, Ritsos déploie selon sa propre poétique, un réseau 
lexical autour du mot xénos. Si le terme grec PH3#$ peut renvoyer à l’exil, il revêt une 
signification paradoxale dans le contexte de la déportation au sein d’un même pays. L’adjectif 
PH3#$ dont la variante homérique est P-)3#$ et éolienne PH33#$, a un triple sens: « étranger qui 
n’est pas du pays », « étranger à une chose qui ne connaît pas quelque chose », « étrange, 
insolite, étonnant, surprenant ». Le nom commun signifie « l’étranger auquel on accorde 
l’hospitalité ». En grec moderne, l’adjectif PH3#$ signifie « étranger », « d’un », « d’une 
autre », « sans rapport », « indifférent »1. Le grec moderne combine la signification de 
l’étranger avec le sens d’invité, d’hôte. Les P-3a3-$ sont  traduits par « les chambres 
d’hôtes ». Enfin, O( PH3( signifie « l’étranger », en tant que « pays étranger ». Ce sont ces 
nuances extrêmement diverses que Yannis Ritsos a cherché à développer au sein de son 
propre réseau lexical poétique.  
 Le jeu des assonances déployé à partir du mot PH3#$ pour désigner l’accueil des hôtes, 
témoigne d’une familiarité du poète entre « l’étranger » et l’ « hôte ». Dans sa correspondance 
avec ses amis restés sur le continent, Ritsos cherche à les réconforter par un ton optimiste et 
compatissant. L’échange de cartes-lettres ou :-/72&1(  illustre un jeu crypté entre expéditeurs 
et destinataires. Cette correspondance désignée comme « discours » mais aussi « parole 
d’absence » (/LE#$ 7S$ %<#K86($2) devient un journal « vivant » puisque les interlocuteurs se 
réfèrent aux dates des réceptions des lettres. Cette forme d’échange où les termes affectifs 
effacent la distance laisse une empreinte particulière dans le vocabulaire poétique de Ritsos. 
Cette position « paratopique » participe à l’élaboration du réseau lexical autour du mot xénos, à 
la fois « autre », « familier » et « proche ». Je donnerai des exemples textuels pour illustrer le 
réseau lexical développé par Ritsos autour du terme PH3#$ dans la dernière partie de ma 
recherche consacrée à la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), un recueil qui s’inscrit dans 
les nombreuses (r)écritures marquées par la forme des lamentations. L’adaptation musicale des 
différents textes de Ritsos leur a donné un « air de famille » avec les chants funéraires. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. >(37-/#:0µ#$, N. N(@7H&4$, E00@$?5*0036> 0,X36>, A"03(, Librairie Kauffmann, 2002, p. 933. 
2 ,. 5678#$, :'?;3)- =, 83*="*K'9=@. E/3="?036A 8,0"A'3* "@- ,X?'7*- 6*3 5'Aµµ*"* ="@$ 4*7"@ N'>=?< 6*3 "?$ 
m'@ D0)X*$8'?<, p. 63. 
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2.4. Mise en musique  
 Mario Vitti qui applique à la littérature grecque moderne des genres tels que la 
« poésie de la résistance » ou la « poésie de la tristesse comme résistance passive »1 cherche à 
classifier le patrimoine littéraire grec moderne. Ma démarche ne consiste pas à associer les 
textes de Ritsos à une catégorie spécifique mais je reprendrai une remarque de Mario Vitti  
sur l’importance des lamentations pour l’ensemble de la poésie de Ritsos. Mario Vitti classe 
Epitaphe (E/3"A(3?-) et Le chant de ma sœur (:? "'*5?K83 "@- *8,0(1- µ?<) dans le genre de 
la lamentation funèbre populaire. Il affirme que Ritsos se départit de son style en mai 1936 
lors de la répression policière contre les ouvriers et adopte la technique de la lamentation 
funèbre populaire. Ensuite, Le chant de ma sœur (:? "'*5?K83 "@- *8,0(1- µ?<) prend la 
forme d’une oeuvre de résistance.!
 Mario Vitti fait allusion au genre des µ#1&#/LE1( (prononcé miroloyia). A partir du 
poème Epitaphe (E/3"A(3?-) écrit en 1936, interdit sous la dictature de Métaxas2, le 
compositeur Mikis Théodorakis crée une forme nouvelle de la chanson grecque. Inspiré par 
le miroloï, sur le mode traditionnel, construit sur un décasyllabe iambique, les chansons 
populaires, le rébétiko, les cantates et psalmodies byzantines entendues dans sa jeunesse, 
Mikis Théodorakis compose un cycle de huit chansons populaires qui le révéle très vite 
comme compositeur et qui révèle Ritsos en tant que poète. En dialogue avec Le chant de ma 
sœur (:? "'*5?K83 "@- *8,0(1- µ?<) de Ritsos, Mikis Théodorakis écrit entre 1960 et 1962 
Ballade du frère mort (:? "'*5?K83 "?< $,6'?K *8,0(?K). Leur collaboration donne 
naissance au genre particulier de la « chanson savante-populaire »3. En 1966, Ritsos écrit en 
l’espace d’une nuit G9µ3?=K$@, traduit par « Grécité ». Ritsos avait suggéré la traduction 
française de « Terre grecque ». En 1968, le poète déporté à Léros reçoit un message du 
compositeur Mikis Théodorakis4 déporté à Zatouna, qui lui réclame un texte inédit dont il 
pourrait faire une chanson. Ritsos écrit alors Dix-huit petites chansons de la patrie amère 
(N,6*?;"R 03*$?"'A5?<8* "@- /36'1- /*"'78*-). Elles sont adaptées et jouées par Mikis 
Théodorakis qui les mobilise dans sa lutte contre la junte, au cours de ses tournées à travers 
le monde.  
 Le musicologue Georgios Monemvassitis souligne également la relation entre Yannis 
Ritsos et Thanos Mikroutsikos qui a composé l’opéra Le retour d’Hélène d’après le !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Vitti, Histoire de la Littérature grecque moderne, p. 358. 
2 Régime du 4 août 1936, qui a duré jusqu’en 1941. 
3 K. Stiga, Mikis Theodorakis : le chantre du rapprochement de la musique savante et de la musique populaire, 
thèse de doctorat, Université Lumière Lyon II, 2006. 
4 Voir sa biographie par Giorgos Archimandritis (,. ?&'1µ(3:&674$, W76@- p,?89'A6@-: @ Q91 µ?<, ?"03(, 
>(72.4, 2011). 
! %*!
monologue théâtral de Ritsos. Thanos Mikroutsikos a contribué à la mise en musique des 
productions théatrales Chrysothémis (1979, Athènes), Eleni (1982, Bruxelles), La sonate au 
clair de lune (1985, Bruxelles ; 1989, Athènes). Il témoigne de sa collaboration avec Ritsos: 
Il me disait : non à l’élitisme, non au populaire à tout prix, oui à une capacité de 
communication par l’art. Fais attention. Il est permis d’exprimer ce qui nous fait vibrer, de 
s’exprimer contre la junte, contre les camps de concentration, contre la déportation. Mais la 
forme de cette expression doit être contemporaine. Ces choses qui aujourd’hui vont de soi, 
n’étaient pas aussi claires à l’époque.1  
 
Yannis Ritsos insistait donc sur le forme contemporaine à donner aux adaptations musicales 
de ses textes par Thanos Mikroutsikos. Il expliquait l’importance de cette forme 
contemporaine par le contexte politique. Ainsi, la gravité du moment historique devait être 
exprimée par une expression musicale contemporaine. Le caractère actuel de la musique de 
Mikroutsikos 2  donnait une forme inédite aux textes de Ritsos marqués par les chants 
traditionnels.  
Viktor Sokoliouk rappelle que la poésie de Ritsos est particulière en raison de son 
enracinement dans la chanson populaire néohellénique, dans les chants aux frontières de 
Byzance et dans l’épopée homérique3. Selon Taïfakos, l’impact des chants funéraires du 
Magne, les miroloyia est important dans le développement de la poésie de Ritsos4. En 
associant l’étymologie des mots µ#6&( (« destin ») et /LE#$ (« discours »), Margarita 
Xanthakou définit le  miroloï  comme un « discours sur le destin »  
Les miroloyia accompagnent nécessairement toutes les cérémonies funéraires, 
particulièrement fréquentes et formalisées dans le cycle des rituels maniotes. Ils sont 
souvent élaborés « sur mesure », pour le défunt dont on célèbre la mémoire. Scandés par 
les évènements marquants de sa vie, ils renvoient la douleur qu’ils expriment avec 
ostentation singulière aux traits – magnifiés par diverses figures allégoriques – d’une 
personnalité singulière et d’une mort toujours dramatisée. 5 !
 
Cette définition des miroloyia m’intéresse à la fois pour la problématique générique et 
pour la référence au contexte de production. Par des renvois aux lamentations funèbres, Ritsos 
interpelle le lecteur sur la gravité de la réalité politique. Il perpétue ainsi une stratégie 
littéraire initiée par son célèbre texte Epitaphe (E/3"A(3?-). La réception de Ritsos née des 
différentes adaptations musicales de ses textes a renforcé la dimension funéraire de sa poésie.    !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Monemvassitis, « La poésie de Yannis Ritsos mise en musique », Desmos, n°33, 2010, p. 36. 
2 Puisqu’il est plus précisément question de la déportation dans les îles, il faut signaler sa « Cantate pour 
Makronissos » (K*$"A"* 53* "@$ W*6'>$@=?).  
3 B. =#.#/1#;., « Y µ;"#$ 87L Z&E# 7#! ,12334 5678#K. [ 7H7(&74 :1287(84 872 « µK"#/#E1.2 » <#6µ(7( », 
D(3)'9µ* ="?$ F3A$$@ G7"=?, ?"03(, NH:&#$, 1981, p. 398. 
4 I. O(@I2.#$, &3 $,6'?7 /3* 8, µ*- /?$?K$. W*'"<'7,- 53* "@$ Q91 6*3 "@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, 
>(3-<1874µ1(.H$ -.:L8-1$ N;<&#K, Gutenberg, 2011, p. 96. 
5 +. Ranthakou, « Discours d’outre-tombe : le langage du Miroloï », Langage et société, 1984, vol. 27, n° 1, p. 
33-54. 
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La mise en musique a accentué leur portée dramatique indissociable du contexte 
d’énonciation qui s’avère également important pour la poésie de Weöres. Comme indiqué 
dans l’introduction, c’est l’adaptation musicale de Vieux (Öregek) par Zoltán Kodály qui a fait 
connaître le poète hongrois. C’est en me référant à un autre texte marqué par la tradition 
chrétienne funéraire que je ferai une transition avec la poésie de Weöres. Mária Bartal1 a 
finement analysé le genre des lamentations dans Assomption (Mária mennybemenetele). Pour 
ma part, je me concentrerai sur la (r)écriture de mythes grecs et latins, sans développer la 
tradition chrétienne funéraire présente dans les corpus grec et hongrois. Ecrit en 1952, 
Assomption (Mária mennybemenetele),  dédicacé à la mémoire de la mère de Weöres, succède 
dans le recueil à La lune des morts (Halottak holdja) et précède Orbis pictus qui renvoie à 
l’éducation des enfants. Cette association cotextuelle renvoie d’une part à la généricité des 
lamentations et d’autre part à la littérature de jeunesse. Ces deux généricités m’interpellent et 
me renforcent dans mon hypothèse : les mises en texte adoptées par Weöres témoignent 
également du contexte d’énonciation. 
 
3. La poésie de Weöres en réponse à l’interdiscours communiste 
3.1. La (r)écriture des mythes : anthologisation et singularité 
 Ildikó Józan2 montre comment les poètes Attila József, Dezs* Kosztolányi, Mihály 
Babits, Ady Endre puisent à la fois dans le passé littéraire hongrois et accueillent l’apport de 
l’étranger (Goethe, Edgar Poe, Baudelaire et Verlaine). Elle présente de manière détaillée le 
renouveau que connaît la poésie en Hongrie dans le premier quart du XXe siècle autour de la 
revue Nyugat (Occident). A travers les traductions hongroises de Baudelaire, elle montre 
comment le mouvement créateur en poésie est lié au mouvement traducteur en Hongrie. Dans 
une même continuité, Sándor Weöres cherche à élargir la littérature hongroise à une littérature 
internationale. Il s’intéresse aux mythes du monde entier qu’il conçoit comme un patrimoine 
de l’humanité. Son travail de (r)écriture doit être perçu au sens large car il englobe un corpus 
culturel très vaste : le Tao-te-king de Lao-Tseu, les Upanishads, la Bhagavad Gita, l’épopée 
de Gilgamesh, etc…Kyra Rochlitz3 situe la conception du mythe par Weöres dans un 
mouvement d’influences syncrétistes à la fois taoïstes, bouddhistes et hindouïstes. Pour 
Weöres, le mythe qu’il met en lien avec le rythme embrasse tous les textes antiques. C’est 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Bartal, Mitologizációs folyamatok Weöres Sándor költészetében, Budapest, ELTE, 2011, p. 139-148.  
2 I. Józan, Baudelaire traduit par les poètes hongrois. Vers une théorie de la traduction, Paris, Presses Sorbonne 
Nouvelle, 2009, p. 7-8. 
3 K. Rochlitz, « Orpheus nyomában », MBhely, n° 6, 1996, p. 40-50. 
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pourquoi Imre Bata parle de « pôle mythico-rythmique »1. Selon Imre Bata qui utilise le terme 
de « métamythos », Weöres (r)écrit les mythes sous le signe de l’ « abstraction »2. En effet, 
les critiques ont tendance à s’aligner sur une substantialisation et sur une universalisation du 
mythe. Cette lecture des textes de Sándor Weöres est souvent induite par l’impact des 
conceptions de Károly Kerényi et de Béla Hamvas sur ses textes.  
Néanmoins, Zsuzsa Beney distingue les poèmes mythologiques de la conception 
didactique de Béla Hamvas et affirme qu’il s’agit avant tout de créations singulières. Elle cite 
Weöres qui discerne « quatre régions de l’art et de l’esprit : directement expérimentale, 
passionnément démoniaque, celle de la réflexion logique et celle de l’impalpable, de l’intuitif, 
du spirituel… » 3 . Weöres différencie donc clairement sa propre démarche créative et 
singulière des conceptions philosophiques didactiques. 
 Éva Ócsai qui a étudié les différents genres de Sándor Weöres, écrit à propos du 
mythe :  
A mítoszok egy kozmikus rendr\l, társadalmi rendr\l és a benne él\ individuumok életér\l 
többé-kevésbé egységes képet alkotnak, modellként funkcionálnak. Az egyének életét egy 
nagyobb társadalmi és kozmikus történet keretei határozzák meg. A mitológia az irodalom 
továbbformálásának, kitágításának az eszköze is, az irodalmi mBvek nagy része 
mitopoetikus, vagyis olyan történeteket teremtenek meg vagy teremtenek újjá, amelyek az 
ember számára fontosak a világ megértésében. A mitográfia, vagyis a mítoszok értelmezése 
pedig az irodalomkritika fontos dimenzióját alkotja.4 
 
Les mythes produisent une image plus ou moins homogène d’un ordre cosmique, d’un 
ordre social et de la vie des individus y vivant, ils fonctionnent comme un modèle. La vie 
des individus est déterminée par les cadres d’une histoire sociale et cosmique plus large. La 
mythologie est également un moyen de façonner continuellement et d’élargir la littérature ; 
la plupart des œuvres littéraires sont mythopoïétiques, c’est-à-dire qu’elles créent ou 
recréent des histoires qui sont importantes pour l’homme dans sa compréhension du monde. 
La mythographie ou l’interprétation des mythes constitue une dimension importante de la 
critique littéraire.5 
 
Mais la singularité de la mise en discours développée par Sándor Weöres oblige Éva Ócsai à 
nuancer l’image homogène qu’elle attribue aux mythes : 
A nyitott empirikus, szimbolikus és metafizikai szemléletmód, valamint a poétikai 
néz\pontok és szerepek heterogenitása azt is lehet\vé tette, hogy az adott kor történelmi és 
kulturális meghatározottságán túllépjen, hogy a versformák, verszenei eszközök és nyelvi 
rendez\elvek által kínált lehet\ségeket kitágítsa, ezért a magyar és a világirodalom több 
ezer éves versformáit, valamint a komoly- és a könnyBzene ritmikáját és szerkesztési elveit 
vette alapul, gyakran rendhagyó megoldásokkal, amelyeket a magyar irodalomban 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 I. Bata, Weöres Sándor közelében, Budapest, Magvet*, 1979, p. 267. 
2 Ibid., p. 266.!
3 Zs. Beney, « Weöres Sándor mitológiája », Életünk, 03/2005, p. 62. 
4 É. Ócsai, « Mese a legy\zhetetlen sárkányról és egy megváltatlan Pusztaországról. Weöres Sándor: Octopus 
avagy Szent György és a sárkány históriája », A tisztatáj diákmellékletet, n°114, 2006, p. 3. 
5 Ma traduction. 
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korábban nem alkalmaztak. A formai változatosság azzal jár együtt, hogy Weöres Sándor 
költészetében ugyanaz a téma számtalanszor variálódik.1  
 
La conception ouvertement empirique, symbolique et métaphysique, de même que 
l’hétérogénéité des points de vue et rôles poétiques a également permis qu’il dépasse le 
déterminisme historique et culturel d’une époque donnée, qu’il élargisse les possibilités 
offertes par la métrique et le rythme, ainsi que par la structure de la langue. Il s’est fondé 
sur une métrique hongroise et mondiale millénaire, sur la rythmicité de la musique 
classique et moderne et a trouvé des solutions inédites qui n’avaient pas été utilisées 
auparavant dans la littérature hongroise. La diversité des formes implique que le même 
thème varie de manière innombrable dans la poésie de Sándor Weöres.2 
 
 La diversité métrique et rythmique déployée par Weöres induit une variation des 
mythes dans sa propre poétique. Le poète hongrois adhère aux interprétations partagées par 
Károly Kerényi, Béla Hamvas et Nándor Várkonyi. Il est porté par l’idéal universalisant 
attribué aux mythes dans un esprit d’ouverture sur les différentes cultures humaines. Or, il a 
manifesté ce projet poétique humaniste, de manière inédite. Ainsi, son idéal de tolérance a été 
renforcé par les particularités de sa mise en texte. Il s’agira de rendre cette singularité par les 
traductions de travail proposées dans la deuxième et troisième partie de cette recherche. Selon 
mon hypothèse, l’esprit d’ouverture sur les autres cultures inhérent à la (r)écriture des mythes 
par Weöres doit être mis en relation avec le contexte de leur production. 
 
3.2. Un poète apolitique ? 
 En se réfèrant à la situation particulière de Sándor Weöres, Miklós Molnár3 montre 
que les positions du lukácsisme excluent « l’art pour l’art apolitique ». Disciple de Lukács, 
József Révai contrôle la vie culturelle hongroise de 1948 à 1953. Pendant une période, le 
lukácsisme protège les écrivains « réalistes », au grand mécontentement des adeptes d’une 
littérature révolutionnaire militante. La ligne Lukács exclut sur sa « droite » l’art pour l’art 
apolitique, et sur sa « gauche », à la fois la littérature stalino-jdanovienne et l’avant-garde de 
toutes tendances. Lors du discours de clôture au « débat Lukács » qui a duré de 1949 à 1950, 
l’idéologue Révai déclare la désuétude de la ligne Lukács et enjoint aux écrivains de suivre le 
modèle soviétique. Le « débat Déry » de 1952, se déroule au sein d’un espace culturel étroit 
qui reste encore praticable, un espace d’où sont exclus les peintres surréalistes au même titre 
que les poètes Ágnes Nemes-Nagy, L*rincz Szabó et Sándor Weöres. Puis, la critique contre 
l’écrivain réaliste et communiste Tibor Déry4 illustre un tournant de plus en plus totalitaire. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 É. Ócsai, « Az Orbis pictus 100 verse », Forrás, 06/2013, p. 17. 
2 Ma traduction. 
3 M. Molnár, Histoire de la Hongrie, Paris, Perrin, [1980] 2004, p. 392-393. 
4 Voir le récent ouvrage édité par Guillaume Métayer : Budapest 1956. La révolution vue par les écrivains 
hongrois, Paris, éditions du félin, 2016.  
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Auteur de La Phrase inachevée (A befejezetlen mondat), il finit par être exclu du parti en 
1953. Les textes de Weöres contrastent surtout avec les directives de l’idéologue du parti 
communiste József Révai, comme le montre Miklós Molnár qui décrit le monde littéraire 
hongrois avant 1956 où celui qui veut être publié doit impérativement s’aligner sur le modèle 
soviétique. L’exclusion de Weöres entre 1948 et 1956 s’inscrit dans les rebondissements 
culturels et historiques de cette période.  
 
3.2.1. Réception de Weöres en Hongrie 
 Weöres fait partie de la « Troisième Génération » (Harmadik Nemzedék) rattachée à la 
revue Nyugat1 évoquée dans l’introduction. Il intègre officiellement ce cercle en 1932, lors de 
la publication de trois poèmes dans la revue2. Cette « Troisième Génération » est composée 
d’écrivains comme Mihály Babits, Zoltán Jékely, Erzsébet Kádár, Miklós Radnóti, Géza 
Ottlik. Elle se distancie de la « Première génération » dont faisait partie Attila József3, 
caractérisée par un lyrisme politiquement engagé. La  « Troisième Génération » prend une 
orientation proche de celle du Parnasse4, d’après Zoltán Kenyeres qui montre l’importance de 
Mallarmé5 pour les écrivains cités. Très tôt, Weöres mobilise les formes explorées par le 
symbolisme, ainsi que par le surréalisme. Dès 1938, Weöres compose un texte intitulé 
Troisième génération (Harmadik Nemzedék). Les écrivains issus de la nouvelle génération ne 
revendiquent pas le rôle social de la « Première génération »6 avec la même implication. Ils le 
conçoivent davantage comme une expression littéraire de forme « méditative ». 
Les poèmes de Weöres ont été intégralement rejetés par la critique marxiste en raison de 
leur dimension irrationnelle, alors que le recueil La tour du silence (A hallgatás tornya) a été 
bien accueilli. C’est justement suite à la publication de ce recueil que Miklós Szabolcsi 
commence à aborder les textes de Weöres, sans se focaliser sur leur aspect idéologique. Il 
remet en question l’approche de József Szigeti qui, en 1947, avait élaboré une critique 
idéologique des textes de Weöres suivant les conceptions de György Lukács sur le « Moi 
isolé » (izolált Én)7. József Szigeti avait mis en place une évaluation du degré de dépassement 
du « Moi isolé » dans les oeuvres des poètes hongrois et classifiait les auteurs en fonction de 
cette échelle de valeurs. En évaluant Le péristyle des dents (A Fogak tornáca) écrit en 1944 et !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 L*csei présente les relations du poète avec la revue (P. L*csei, « Weöres Sándor és a Nyugat », Holmi, 06/2013, 
p. 727-742). 
2 L. Sipos, « Weöres Sándor pályakezdése és az irodalomfogalom változása», Magyar Napló, 06/2013, p. 4-9. 
3 Voir la biographie d’Attila Jozsef écrite par sa sœur : J. József, A város peremén, Budapest, Móra Ferenc, 1975. 
4 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, Budapest, Kossuth, 2013, p. 83. 
5 Ibid., 246-256. 
6 Id., Tündérsíp. Weöres Sándorról, Budapest, Szépirodalmi könyvkiadó, 1983, p. 85. 
7 I. Bata, Weöres Sándor közelében, p. 129. 
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Le livre du Désespoir (A Reménytelenség könyve), il avait attribué le « niveau zéro » à 
Weöres dans sa capacité de dépasser son « Moi isolé ». 
 Comme mentionné dans l’introduction, Weöres est exclu de la vie littéraire hongroise 
entre 1948 et 1956, alors que seules ses traductions et ses œuvres destinées à la littérature de 
jeunesse sont publiées. Après 1956, la situation de Weöres s’améliore progressivement, au 
cours d’une période caractérisée par le « triptyque temporisateur encouragement-indulgence-
interdiction » 1  décrit par Thomas Szende. Même s’il ne fait pas partie des écrivains 
« soutenus » (« támogatott ») par la politique culturelle de György Aczél, Weöres est classé 
parmi les écrivains « tolérés » (« tBrtek »). Avec sa compagne, la poètesse Amy Károly, ils 
acquièrent une plus grande liberté de mouvement et ont la possibilité de voyager à l’étranger. 
En 1959, ils visitent Pékin et Athènes2. Au milieu des années 1960, Weöres voyage en Suisse3. 
Il se rend à Hastings, en Angleterre en 19634, à New-York en 1965. La censure envers ses 
écrits est atténuée5. 
 Selon István Kovács6, Weöres laissait entendre autour de lui qu’il détestait la politique. 
Il feignait une réponse naïve, pour clôre rapidement la discussion, à la moindre question 
politique. Je remarquerais que dès le relâchement de la censure, Weöres a composé en 1964 le 
poème intitulé Politique (Politika) sous forme de distique : 
A délibáb míly valószínB 
A valóság míly valószinBtlen7 
 
Le mirage8 est si vraisemblable 
Si invraisemblale est la réalité.9 
 
C’est donc par le chiasme et la brièveté des vers que le poète hongrois résume sa vision de la 
politique. Cette traduction française par Maurice Regnaut suit celle faite par Lorand Gaspar 
Ode au petit bourgeois. 
 En 1974, Zoltán Kenyeres affirme que « Sándor Weöres n’est pas un poète 
politique »10. Son analyse est intéressante puisqu’il fait état de la critique en cours dans les 
années 1970. Selon Kenyeres, la critique et l’histoire littéraire marxiste classent Sándor !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 T. Szende, Auteurs hongrois d’aujourd’hui, Neuilly-sur-Seine, In fine, Michel Lafon, 1996, p. 8. 
2 A. Károlyi, Weöres Sándor és Károlyi Amy élete képekben, Budapest, Magvet*, 1984, p. 187-196. 
3 Ibid., p. 216. 
4 Ibid., p. 225-230. 
5 Á. Steinert, « Szép távolságoddal itt vagy. Károlya Amy és Weöres Sándor alkotói kapcsolata », Életünk, n°4, 
2013, p. 49.  
6 I. Kovács, « Weöres Sándor esete a Nobel-díjjal meg a Párttal », Magyar Napló, 06/2013, p. 26. 
7 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények II, Budapest, Helikon, 2009, p. 345. 
8 Ou l’ « illusion ». 
9 Nouvelle poésie hongroise 1970-2000, éd. Alain Lance et János Szávai, Paris, Caractères, 2001, p. 74. 
10 Z. Kenyeres, Gondolkodó irodalom, Budapest, Szépirodalmi könyvkiadó, 1974, p. 248. 
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Weöres parmi les représentants de l’« humanisme bourgeois ». Il montre que József Szigeti a 
cherché de manière injustifiée les bases idéologiques de ses poèmes dans une soit-disant 
« réaction hongroise » et a qualifié ses textes d’« anti-révolutionnaires », selon la ligne 
Lukács. D’après Kenyeres, Miklós Szabolcsi a le mieux décelé les racines philosophiques de 
sa poésie: caractérisée par l’idéalisme et l’irrationalisme, la poésie de Weöres ne s’est pas 
formée dans la sphère d’attraction du matérialisme historique. Elle n’est pas marquée par les 
devoirs de la politique sociale, elle n’explore pas les possibilités de changements sociaux, elle 
ne s’exprime pas selon les catégories de la révolution sociale mais elle est préoccupée par les 
idées humanistes et eschatologiques. Ses poèmes n’ont pas de contenu socio-politique, ne se 
réfèrent pas de façon chronologique à la vie nationale. Néanmoins, Weöres n’est pas 
indifférent au destin de la communauté, de l’homme et de son histoire. Zoltán Kenyeres et 
Miklós Szabolcsi cherchent à réhabiliter et à valoriser la poésie de Weöres car ils lui 
attribuent une qualité ontologique, nécessaire, selon eux, à la politique. Ils illustrent leur 
défense de Weöres dans les années 1970, par l’exemple de ses premiers textes contre la guerre 
et contre Hitler en 1933, en se référant également aux textes Les chômeurs (Munkanélküliek) 
et Les mesquins (Kicsinyesek). 
Au contraire, Attila Tamás reproche à Weöres de juger la guerre sans prendre de 
position politique et de décrire les détails avec « insensibilité »1. Sur un ton marqué par la 
subjectivité, Attila Tamás critique le manque d’engagement politique de Weöres. Une année 
plus tard, en 1979, Imre Bata2, dans sa revue de la réception, affirme au contraire que la 
création poétique de Weöres est motivée par la crise. Il rappelle que la « Troisième 
génération » est accusée d’ « indifférence politique », mais que Weöres dès 1933 avait écrit 
un « poème miniature »3 dénonçant Hitler et d’autres textes critiques envers l’individualisme. 
Attila Tamás minimise le dialogue intertextuel et philosophique avec les textes antiques afin 
d’insister sur une démarche purement formelle adoptée par Weöres selon lui. Par une lecture 
exclusivement marxiste, il délaisse l’impact mythologique sur les poèmes et limite ainsi leur 
portée. Dans sa lecture de Medeia, il minimise le processus de (r)écriture mythologique pour 
insister sur l’action, tout en comparant la sonorité du texte aux comptines destinés aux enfants. 
Tamás4, dans son étude de 1978, dénonce le « manque de sens » ou le « manque de sensibilité !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. Tamás, Weöres Sándor, Budapest, Akadémiai Kiadó, 1978, p. 51. 
2 I. Bata, Weöres Sándor közelében, p. 129. 
3 Ibid., p. 22-24. 
4 Attila Tamás raconte sa rencontre avec Sándor Weöres et Amy Károly qui l’interpelle en lui demandant ce 
qu’un critique radicalement marxiste pouvait bien faire de la « magie » de la poésie de Weöres. Or, Attila Tamás 
remarque que dans certains cercles, il est considéré comme anti-marxiste (P. L*csei, « Weöres-mozaikok, XXVI. 
A százéves költ* nyomában », Vasi szemle, n°3, 2013, p. 259-274). 
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envers la réalité politique » dans l’écriture de Weöres. Le critique cherche des éléments 
permettant de classer Weöres dans la ligne communiste mais il est constamment confronté au 
texte du poète, incompatible avec une orientation politique. Dans sa conclusion, Attila Tamás 
se réfère à Weöres qui, dans son introduction à Fontaine de feu (TBzkút), salue « l’homme 
communistique » (A kommunisztikus embert) qui « se dégageant de son passé fermé, limité, 
existentiel, se libérant des entraves de la propriété, du rang et de la violence, s’ordonne1 en un 
être ouvert, social et cosmique » (zárt, véges, exisztenciális voltából kibontakozva, a birtoklás, 
rang, er\szak nyBgeib\l magát kiszabadítva nyitott, szociális, kozmikus lénnyé rendez\dik)2. 
La critique d’Attila Tamás force le texte de Weöres afin de l’« ordonner » tant bien que mal 
dans une littérature communiste imposée par le régime. Or, le manque de réalisme spécifique 
à Weöres est difficilement compatible avec cette approche.  
  
3.2.2. Dictat du réalisme versus langue poétique 
La déclaration de Weöres à la radio montre que le poète cherche à se défendre contre les 
accusations qui lui reprochent son « individualisme »:  
A modern, XX. századi lelket túlságosan görcsösnek, túlságosan a saját énjébe 
merevedettnek, individuálisnak érzem. A célom az, hogy a görcsös, zárt, XX. századi 
lelkületb\l, amennyire t\lem telik, nyitott lelkületet formáljak, aki a saját individuumától, a 
saját énjét\l el tud távolodni, fel tud oldódni. Egyetemes kozmikus áramokat bocsátani a 
bezárult, elkülönült, szétszigetel\dött modern életre, modern lélekre, az én törekvésem ez.3 
 
Je ressens l’esprit du XXe siècle moderne excessivement convulsif, excessivement 
engourdi dans son propre moi, individualiste. Mon objectif, dans la mesure du possible, 
c’est de former à partir de cet esprit convulsif et fermé du XXe siècle, un esprit ouvert, 
capable de se distancer de son propre individu, de son propre moi et de se dissoudre. 
Lâcher des courants cosmiques universaux dans la vie moderne, clôturée et isolée, telle est 
mon aspiration.4 
 
Weöres fait une apologie de sa poésie qu’il oppose clairement à l’individualisme moderne, en 
lui donnant une dimension cosmique. Il répond de manière indirecte à la critique, sans 
revendiquer une ligne marxiste. Face aux accusations de nihilisme et de pessimisme, Weöres 
écrit un avant-propos, réédité5: 
Célom nem a gyönyörködtetés, nem is a szokatlantól irtózók bosszantása. […] Átvilágítani 
és felrázni óhajtlak, hogy átrendezhesd magadat zárt, véges, egzisztenciális énedb\l nyitott, 
szociális, kozmikus, végtelen énné. A kommunisztikus embert hívom, aki ráeszmél a !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1  Le choix du mot rendez\dik par Attila Tamás est une marque de contradiction car ce verbe signifie 
« s’ordonner », « s’agencer » selon un ordre établi. 
2 A. Tamás, Weöres Sándor, p. 247. 
3 Interview à la Magyar Rádió, le 19 mars 1964, retranscrite dans M. Domokos, Egyedül mindenkivel – Weöres 
Sándor beszélgetései, nyilatkozatai, vallomásai, Budapest, Szépirodalmi Könyvkiadó, 1993, p. 48-49.  
4 Ma traduction. 
5 S. Weöres, « Köszöntés », EgybegyBjtött írások 1, Budapest, Argumentum Kiadó, 2003, p. 7. 
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birtoklás, rang, er\szak kényelmetlenségére, kBls\ érvényesülés helyett testilelki önmagát 
emeli egyre értékesebbé.1 
 
Je ne tends pas à enchanter, ni à irriter ceux qui ont horreur de l’inhabituel. […] Je souhaite 
t’éclairer, te secouer, pour que tu modifies ton moi existentiel, fermé, limité en un moi 
ouvert, social, cosmique et infini. J’appelle l’homme communistique qui a conscience de 
l’incommodité de la propriété, du rang, de la violence, qui valorise son moi corporel et 
spirituel au lieu de la réussite extérieure.2 
 
Dans l’avant-propos, tout en jugeant la propriété et la hiérarchisation des personnes, 
Weöres utilise l’expression « homme communistique » au lieu d’ « homme communiste ».  
Zsolt Mórocz3 remarque qu’Ákos Szilágyi, en reprochant à Weöres d’être « communistique » 
et non pas « communiste », fait une critique marxiste virulente contre l’auteur. Il s’avère 
qu’Ákos Szilágyi mêle sa lecture de Weöres aux contradictions nées des conceptions même 
de György Lukács 4 . Ákos Szilágyi remet en question le terme « communistique » 
(kommunisztikus) employé par Weöres, en rappelant la véritable évolution, selon lui, de 
l’homme communiste. Il argumente que l’accomplissement humain ne peut correspondre à 
une fusion abstraite au sein d’une essence, mais à l’ajustement entre l’acquisition matérielle et 
le dépassement par l’homme de son passé subjectif. Ákos Szilágyi estime que l’art de Weöres 
est problématique lorsque la négation de l’existence individuelle coïncide avec la négation de 
la conscience humaine, de sa dimension sociale et de son histoire5. Il reproche à Weöres de se 
perdre dans une forme d’art de type décoratif (díszít\mBvészet)6 utopique, incompatible avec 
le caractère concret du réalisme préconisé par György Lukács. Pour Ákos Szilágyi, la théorie 
du réalisme socialiste est inséparable d’une mise en pratique politique. Or, Weöres se perdrait 
dans une forme d’ornementalisme sans prise de position personnelle dans son écriture. En 
dénigrant la représentation du quotidien, le poète ne se préoccuperait pas du présent. Ákos 
Szilágyi7 dénonce les problèmes formels de la poésie lyrique de Weöres, inconciliables avec 
l’interprétation de l’allégorie par György Lukács.  
Les proches de Weöres, Béla Hamvas, Nándor Várkonyi et Imre Pán, figures de l’avant-
garde hongroise, étaient les principaux ,!ennemis - d’un pouvoir qui cherche à imposer des 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Cité également par É. Ócsai, « Mese a legy\zhetetlen sárkányról és egy megváltatlan Pusztaországról. Weöres 
Sándor: Octopus avagy Szent György és a sárkány históriája », A tisztatáj diákmellékletet, mai 2006, n°114. 
http://epa.oszk.hu/00700/00713/00177/pdf/tiszataj_EPA00713_2006_05_mell_01-12.pdf  (consulté le 22 mai 
2015) 
2 Ma traduction. 
3 Zs. Mórocz, « Mit izélt, hol? Weöres Sándorról, aki csak kerget*zött a szavakkal », Hitel, 06/2013, p. 34-47 
4  G. Schein, Weöres Sándor, p. 63. 
5 Ibid., p. 115. 
6 Á. Szilágyi, Nem vagyok kritikus, Magvet*, Budapest, 1984, p. 122. 
7 Ibid., p. 563-567. 
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préceptes « selon la doctrine » de György Lukács1. Ils sont violemment écartés de la vie 
culturelle dès 1948, en même temps que Sándor Weöres. Or, la doctrine de György Lukács2 
se prête particulièrement à une application subjective comme cela a été le cas lors de 
l’exclusion de nombreux écrivains hongrois. Galin Tihanov3 relève plusieurs contradictions 
générées par les théories de Lukács qui conçoit la littérature comme le moyen unique de 
conceptualiser la réalité. Le théoricien hongrois attribue une place hiérarchique à la littérature 
qui surpasserait les autres moyens d’expression. Selon Tihanov, Lukács cherche à effacer les  
« défauts » des points de vue hérités du passé, en promouvant la littérature au rang d’une 
idéologie unique qui aurait un rôle purificateur. Ainsi, il accorde à la littérature réaliste une  
force sociale active qui reflète la réalité telle quelle, engagée dans une lutte contre la 
hiérarchie des classes. Mais dire que la littérature devrait refléter la réalité et en même tant 
avoir un pouvoir de production équivaut à une contradiction selon Tihanov. De plus, Lukács 
place la littérature au-dessus des autres formes de création idéologique, tout en les contestant 
et en les combattant, selon Tihanov qui montre que le théoricien hongrois se désavoue ainsi. 
En plus des failles théoriques de Lukács sur le réalisme de la littérature, les 
manifestations textuelles contredisent ses idées. En concentrant mon propos sur la mise en 
discours, je dirais que Lukács concentre ses concepts sur le réalisme dans le roman. Il est 
indispensable, selon moi, de distinguer entre les genres et leurs relations particulières au 
réalisme. Le réalisme ne peut être abordé de la même manière en poésie que par l’écriture 
romanesque. La question générique intervient inévitablement dans la place donnée au 
réalisme dans les textes. En revendiquant de façon dogmatique le réalisme dans les poèmes de 
Weöres, la censure communiste d’après-guerre rejetait la nature même de sa langue 
caractérisée par les néologismes, les onomatopées et les métaphores. Dès lors la remarque de 
Gábor Schein sur l’importance attribuée par le poète à la langue, me semble essentielle dans 





1 A. Kontsek, « Hamvas – Tamkó – Weöres (Tamkó Sirató Károly : Táncoló hangcsoportok címU kiadatlan 
Weöres-paródiájának szellemi háttere) », Magyar Napló, 06/2013, p. 9-12. 
2 Voir l’avant-propos d’avril 1957, dans G. Lukács, La signification présente du réalisme critique, traduit de 
l’allemand par M. Gandillac, Paris, Gallimard, 1960 p. 9-13, et Problèmes du réalisme, traduit par C. Prévost et J. 
Guégan, Paris, L’arche, 1975. 
3 G. Tihanov, The Master and the Slave. Lukács, Bakhtin, and the Ideas of Their Time, Oxford, Clarendon Press, 
2000, p. 103-111. 
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3.2.3. « Rôles sans position » ? 
 Jen* Alföldy rappelle la singularité de Weöres dans le contexte de l’époque, en 
soulignant le refus du poète d’être caractérisé à l’aide du suffixe « iste »1. De même, Gábor 
Schein qui montre que les préoccupations de Weöres ne sont pas d’ordre idéologique , insiste 
sur la prise de distance du poète: 
 
Weöres minden olyan poétikai gondolkodással szemben, amely a verst\l egy világnézet 
közvetett megfogalmazását is várta, az esztétikum, pontosabban a szabad artifikáció 
immanens önelvBsége mellett állt ki, ami nála – és valójában radikális újdonságot – nem a 
szubjektivitás közegébe, hanem a nyelv és a költ\i formák id\beliségében szólal meg, azaz 
mentesen minden olyasimt\l, amit személyes világnézetnek lehetne nevezni.2  
 
Weöres est contre toute réflexion poétique qui attendrait du poème la formulation et la 
transmission d’une conception du monde. Il est pour l’esthétique, plus précisément la libre 
artification immanente exempte de toute considération idéologique qui s’exprime selon lui 
dans la langue et dans la temporalité des formes poétiques, et non pas dans la subjectivité. 
C’est une nouveauté radicale qui le préserve de tout ce qui pourrait être appelé sa 
conception personnelle du monde.3 
 
Gábor Schein4 situe la prise de distance idéologique de Weöres à la blessure infligée par la 
réception qui lui reproche son manque d’implication sociale, alors que plusieurs de ses textes5 
dénoncent la guerre. Particulièrement après la parution de son recueil philosophique Vers la 
plénitude (A teljesség felé) en 1945, la critique accuse Weöres de nihilisme, de suggérer un 
état de contemplation désintéressé après l’horreur de la guerre. Cette réception a un impact 
sur ses œuvres jusque dans les années 1980. Après la révolution de 1956, Weöres est 
considéré comme incapable de collaborer avec le parti, mais inoffensif en raison de son 
désintérêt politique6. En 1959, sa place dans la société des écrivains est remise en question. Il 
est néanmoins toléré malgré le caractère apolitique de son écriture. Lors de la quatrième partie 
de ma recherche, je détaillerai les conditions de la publication du recueil Fontaine de feu 
(TBzkút) qui montrent la position « entre-deux » de Weöres. 
 Schein7 explique à travers l’exemple d’un autre écrivain et ami de Weöres, Milán Füst 
la place complexe des écrivains soit-disant « apolitiques », pris dans un « rôle sans position » 
entre 1945 et 1963. En 1956, deux groupes d’écrivains déterminent l’activité politique, les 
opposants communistes et les « népiek » ou « écrivains populaires »8. Comme son ami !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. Alföldy, « Perzsel\ szomjat kelteni a jóra », Hitel, 06/2013, p. 3-10. 
2 G. Schein, Weöres Sándor, p. 37. 
3 Ma traduction.  
4 G. Schein, op. cit. , p. 62-63. 
5 Il sera question de ces textes dans la troisième partie de ce travail. 
6 G. Schein, op. cit., p. 83. 
7 Id., « Pozício nélküli szerepek. Füst Milán és a politikai hatalom viszonya, 1945-1963 », Irodalom történet, n°2, 
2013, p. 238-264. 
8 Ibid., p. 258. 
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Weöres, Milán Füst ne fait partie d’aucune de ces deux catégories. C’est par une référence 
aux textes antiques qu’il prend position contre les abus du pouvoir communiste. Le 2 
novembre 1956, date importante au moment de la révolution, il publie dans le journal 
littéraire Irodalmi Újság un écrit intitulé Discours commémoratif à la manière de Thucydide 
sur les tombes des héros tombés (Emlékbeszéd Thukydidész modorában az elesett h\sök sírja 
felett). Par le choix du titre, Milán Füst fait allusion au discours de Thucydide en mémoire des 
soldats tombés lors de la première année de la guerre du Péloponnèse. Il qualifie « socialiste » 
la révolution de 1956, tout en distinguant ce terme de l’idéologie et en lui attribuant, au 
contraire, un sens qui insiste sur le respect des libertés individuelles. 
 Par son analyse sur le « rôle sans position » des écrivains soumis à la censure, Gábor 
Schein rejoint la notion de « paratopie » proposée par Dominique Maingueneau. La place des 
auteurs en décalage avec le pouvoir, se trouve dans un positionnement marginal. Weöres, 
proche de Milán Füst, utilise également les textes antiques pour détourner la censure, tout en 
gardant une posture apolitique. Il se place dans une position relevée par Dominique 
Maingueneau : 
L’existence sociale de la littérature suppose à la fois l’impossibilité de se clore sur soi et 
l’impossibilité de se confondre avec la société « ordinaire », la nécessité de jouer de et dans 
cet entre-deux.1  
 
3.2.4. Discours de la police secrète et position distanciée de Weöres 
 La position des critiques révèle qu’ils sont eux-mêmes conditionnés par leur propre 
idéologie, un aspect que’Ariane Eissen2 a très bien montré en prenant l’exemple de la 
réception de Kadaré en France. En effet, son succès auprès du public francophone a 
partiellement décontextualisé l’émergence de son œuvre au sein même de la dictature 
communiste. La critique attribue à Kadaré la mise en place d’une stratégie pour contrer 
discrètement le pouvoir sans le dénoncer. Elle suppose une double face à ses complaisances 
avec le régime, divisée entre les contraintes de l’oppression et les privilèges tels que la liberté 
de voyager. Une occultation du poète par la critique crée une image d’écrivain indépendant, 
en marge du pouvoir, ne correspondant probablement pas à la réalité. Ariane Eissen propose 
dans Visages d’Ismail Kadaré de réviser la position des critiques français en la nuançant. Elle 
nous alerte sur le fait que la critique s’est concentrée sur la prose en négligeant les poèmes qui 
ont été souvent coupés ou (r)écrits. Elle propose d’élargir le corpus habituellement analysé à 
des textes oubliés, de se pencher sur des traductions italiennes et anglaises, tout en !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Maingueneau, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, p. 72. 
2 Voir mon compte-rendu de son ouvrage Visages d’Ismail Kadaré : « Pour une relecture historicisée de 
Kadaré », à paraître dans Colloquium Helveticum. 
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contextualisant les œuvres et leurs publications. L’approche d’Ariane Eissen est intéressante 
pour mon propos puisqu’elle relève l’impact des genres pour la réception.  
 Dans le cas de Weöres, Gábor Schein insiste sur une prise de distance volontaire face à 
toute forme d’idéologie, suite à une réception biaisée. En dehors de toute catégorie, irréaliste, 
idéaliste, les textes de Weöres répondent inévitablement à une forme de discours. Comme le 
remarque Gábor Schein, tout acte d’écriture constitue une prise de position, même si, sous la 
censure, cette position s’avère « paratopique ». Pour vérifier un pressentiment né de l’analyse 
des textes, j’ai entrepris une recherche inédite aux archives de l’ABTL (Állam Biztonsági 
Történeti Levéltár). Je me suis penchée sur les rapports de la police politique (AVO) qui 
confirment que Weöres était considéré comme suspect, tout en étant toléré par le régime, au 
même statut que d’autres écrivains répertoriés par Tamás Sz*nyei dans son ouvrage en deux 
volumes Ecriture secrète 1956-1990. Les services de la sûreté de l’Etat et la vie littéraire 
(Titkos írás 1956-1990. Állambiztonsági szolgálat és irodalmi élet). Les archives recensent les 
nombreuses mises sous écoute et témoignent de la suspiscion dont Weöres faisait l’objet. 
Le dossier V-150387/4/151 consacré à l’enquête sur le rôle idéologique de l’Union des 
écrivains en 1956, montre que Weöres avait exprimé son mécontentement à propos de la 
politique littéraire dès 1953. La « révolution » de 1956 appelée 1956-os forradalom, avait 
débuté par des manifestations de masse1. Les écrivains hongrois et le cercle Pet*fi composé 
d’intellectuels avaient critiqué auparavant le régime du dirigeant autoritaire Mátyás Rákosi 
dont le départ avait permis la brève gouvernance d’Imre Nagy, favorable au changement : 
Nagy a encore dénoncé « l’abus des poursuites judiciaires, les méthodes 
administratives, les excès commis dans le domaine de la collecte des récoltes, les 
confiscations pour non-payement d’impôts, l’établissement des listes noires de koulaks, 
aisni que d’autres vexations qui ont blessé le sens de la justice de la population et ont 
ébranlé sa confiance dans la légalité ». Enfin, il a annoncé la suppression des camps 
d’internement dont l’institution elle-même constituait, selon lui, une grave violation de la 
légalité.2  
 
La révolte concernait particulièrement les écrivains. La revue de l’Union des Ecrivains, La 
Gazette littéraire prenait progressivement un ton plus audacieux suite au procès de Rajk qui 
avait été monté de toutes pièces, sur base de mensonges. Le choc de cette découverte dans les 
milieux littéraires engendra un ensemble de discussions sur la liberté d’expression. Les idées 
d’Imre Nagy trouvèrent un soutien actif au sein de l’Union des Ecrivains. Il faut remarquer 
qu’à cette période György Lukács soutenait également la réforme. Cependant, l’espoir d’une 
plus grande liberté d’expression fut rapidement étouffée par la violence armée. Suite à la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Molnár, Histoire de la Hongrie, p. 454. 
2 F. Fejtö, Budapest, l’insurrection. La première révolution anti-totalitaire, Bruxelles, Editions Complexe, 1990, 
p. 62-63. 
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dénonciation du pacte de Varsovie, l’armée soviétique occupa la Hongrie à l’aide de chars le 
4 novembre. Alors que plus de 2 500 personnes furent tuées, 200 000 fuirent en tant que 
réfugiés. Les arrestations durèrent plusieurs mois sous le pouvoir du nouveau dirigeant János 
Kádár. Après 1956, nombre d’écrivains signèrent un acte afin d’être réhabilités. La délaration 
du 17 septembre 1956, répertoriée dans les archives, demanda la réhabilitation de Weöres. 
Sándor Weöres n’explicitait pas ses opinions politiques, ni avant ni après 1956. C’est 
justement ce manque d’investissement politique, son manque d’ « engagement social » qui lui 
a été reproché par le parti qui le surveillait, ne parvenant pas à le placer dans une catégorie 
prédéfinie. En consultant les archives de la police politique, j’ai découvert que l’un des enjeux 
de la police politique (AVO) était d’espionner la diaspora 1  et ses contacts avec les 
intellectuels hongrois restés au pays. La police politique surveillait de près la correspondance 
entre Weöres et l’Atelier hongrois (Magyar MBhely). Dans la dernière partie de ma recherche, 
j’expliciterai les conditions particulières de la double publication du recueil Fontaine de feu 
(TBzkút) en 1964, en France et en Hongrie. Cet exemple éditorial illustre les propos que j’ai 
relevé dans les documents de la police politique.!
 Les dossiers portant le pseudonyme « Wolfang Kauser » rapportent la surveillance de 
cet éditeur situé à Paris. Le dossier A-1353/1 répertorie les « dangers idéologiques actifs 
contre la démocratie populaire ». La publication au sein d’organes de l’émigration tel que 
Magyar MBhely constitue un « danger actif » comme explicité dans les notes suivantes que 
j’ai trouvées dans les archives :!
Ellenséges értelmiségi személyek és csoportok törekednek els\sorban emigrációs kulturális 
szervek felé kapcsolatot találni. Tájékoztatják a kint él\ személyeket az ország bels\ 
helyzetér\l. Tanácsokat kérnek, vagy írásokat adnak az emigrácio kulturális lapjaiba való 
megjelentetésre. Méray Tibor meg is jegyezte, hogy « annyi anyagot kapunk kiutazó 
magyar íróktól, hogy akár egy teljes számot is összetudnának állítani. » A Magyar MBhely 
c. emigráns k\r a közelmúltban megjelentette Weöres Sándor verses kötetét. Többségében 
olyan versekkel, melyek politikai és erkölcsi tartalma er\sen vitatható.  
 
Des individus et des groupes d’intellectuels ennemis tentent d’entrer en contact 
prioritairement avec des organes culturels de l’émigration. Ils informent les individus 
vivant à l’étranger de la situation interne du pays. Ils demandent conseil ou donnent des 
écrits en vue d’une publication dans les revues culturelles de l’émigration. Tibor Méray a 
remarqué : « Nous recevons tellement de matière de la part des écrivains hongrois en 
voyage que nous pourrions composer un numéro spécial ». Le cercle émigrant du Magyar 
MUhely a publié le recueil de poésie Weöres Sándor. Le contenu politique et moral de la 
plupart de ces poèmes est fortement contestable.2  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir aussi l’autobiographie de Pál Nagy, éditeur et rédacteur en chef du Magyar MUhely. 
2 Ma traduction d’après les notes trouvées dans le dossier A-1353/1. 
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Le discours de la police secrète montre que tout est suggéré dans le détail des formulations. 
Les notes manuscrites remarquables par leur subjectivité témoignent de l’ampleur des 
jugements arbitraires qui qualifient la poésie de Weöres sans lecture préalable de ses textes. 
 Les agents indicateurs de la police politique (AVO) s’infiltrent dans les cercles 
littéraires, à l’affût de propos contre le régime. Dans le dossier référencé M-25317/3, à la date 
du 16 avril 1964, l’agent Váradi István rapporte les propos de Jen* Balaskó1  qui aurait 
déclaré combattre le communisme et le parti avec László Nagy, Ferenc Juhász, Sándor Csóri 
et Sándor Weöres. Ce document cite Jen* Balaskó qui insiste sur la misère économique à 
laquelle sont contraints les poètes et dit que Weöres aurait « oublié » de nombreux poèmes 
lors de son séjour en Europe de l’Ouest. L’agent « Hajdu » déclare dans le dossier M-34608, 
le 19 novembre 1962, avoir entendu le projet de Weöres de partir pour Vienne. Il se rendrait 
en Angleterre l’été 1966 à l’occasion d’une soirée littéraire qui y est organisée où il lirait ses 
poèmes traduits par Peter Redgrowe. Les indicateurs rapportent dans leurs dossiers que 
Loránt Czigány, président du cercle littéraire des émigrés de Londres aurait organisé une 
soirée de lecture en l’honneur de Sándor Weöres, le 18 juillet 1966, au club des émigrés 
polonais. Dans le dossier Mt-1105/2, il est question de la visite du poète communiste français 
Eugène Guillevic2. L’agent « Döme » cite les propos d’Illyés Gyula selon lesquels depuis 
1956, les conditions matérielles seraient meilleures, mais que la vie intellectuelle serait 
davantage sous oppression. 
 Le dossier O-8-110/2 daté du 4 novembre 1965 a pour objet les discussions 
enregistrées de Sándor Weöres. Invité en Suisse du 4 au 14 octobre 1965 par la « Fondation 
Pro Helvetia » Weöres rencontre László Nagy, collaborateur à la Gazette de Lausanne3. 
Weöres est ensuite interrogé par la police hongroise au sujet de sa relation avec le moine 
jésuite István Muzslay qui l’a invité à Louvain. István Muzslay est soupçonné par la police 
d’attribuer des bourses pour la Belgique afin d’aider les étudiants à émigrer. D’après le 
dossier 0-11803/20, Weöres est également surveillé au sujet de l’enquête sur le bibliothécaire 
István Gál qui veut le présenter à Davy, Professeur à Cambridge dans un projet d’élaboration 
d’une anthologie de la poésie hongroise. D’après les enregistrements téléphoniques datés du 
21 mars 1961 dans le dossier répertorié 0-11803/21, István Gál suggére à Weöres de donner 
les textes d’Orpheus et de Medeia en vue d’une traduction anglaise.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Pianiste et écrivain sous étroite surveillance. Son logement a été fouillé par la police secrète qui a confisqué ses 
écrits.  #!L’auteur György Somlyó s’est lié d’amitié avec Eluard, Aragon et Guillevic (I. Józan, Baudelaire traduit par 
les poètes hongrois. Vers une théorie de la traduction, Paris, Presses Sorbonne Nouvelle, 2009, p. 156.). 
3 Orthographié « Gasetta de Lausanne » dans le rapport. 
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! En outre, les rapports de la police politique (AVO) se concentrent autour d’un incident 
survenu lors d’une soirée à laquelle Weöres a participé. L’hôte, le Docteur Kálmán Tompa 
était considéré comme dangereux en raison de ses nombreux voyages en Europe de l’Ouest. Il 
réunissait un groupe d’érudits composé de ses patients qui était en contact avec les éditeurs de 
la diaspora et menait des projets au cas où le régime prendrait fin. A l’occasion de la soirée, 
Sándor Weöres, sous l’emprise de l’alcool, a jugé de manière virulente les écrivains 
collaborant avec le pouvoir communiste de Kádár. Cet incident est rapporté par les indicateurs 
de la police. Un procès a lieu en 1962 suite à l’anniversaire du Docteur Kálmán Tompa. 
L’historien Tamás Sz*nyei1 montre que la position de Weöres est complexe, même après 
1956. Les conditions posées pour la publication de ses œuvres sont floues. Sz*nyei se réfère à 
l’édition de ses œuvres en 1958 et 19592 qui ont dû subir plusieurs « remaniements » avant 
d’être publiées. La police politique le met sous écoute téléphonique en raison de l’incident 
chez le Docteur Kálmán Tompa, mais aussi parce que le régime s’inquiète de son influence 
auprès des jeunes poètes. Il est une figure de proue pour la jeunesse qui s’essaie à la création 
littéraire. A la date du 17 mars 1964, l’agent au pseudonyme « Gellért » rapporte les 
commentaires qu’il a secrètement recueillis au sujet du poème Antique (Antik) de Weöres. La 
publication de ce chant d’amour a provoqué des controverses car certains critiques l’ont 
trouvé obsène et immoral.  
 Par ailleurs, certains agents sont jugés inaptes en raison de l’inutilité de leurs rapports, 
n’apportant pas de charges suffisantes contre les écrivains. A la date du 13 avril 1966, 
l’indicateur « Sárdi » cite les propos de Gábor Devecseri, poète et traducteur de l’Iliade et de 
l’Odyssée qui loue « l’universalité » de la poésie de Weöres. Cette note renforce la position 
contre le poète jugé trop idéaliste par les autorités. Il rapporte que Weöres a assisté à la lecture 
du poète anglais et traducteur Edwin Morgan, dans sa déclaration du 28 octobre 1966. Ne 
pouvant classer Weöres dans aucune catégorie, la police politique le considère comme 
« littéraire autre », mot à mot « littéraire appartenant à une autre (catégorie) » (« más irodalmi 
tartozók közül »). L’atmosphère générale imprégnée de doute, de subjectivtié et de méfiance 
transparaît dans l’œuvre de Weöres. Il n’est par ailleurs pas exclu que le poète ait composé 
des textes dénonçant le régime de façon plus explicite, comme le montrent les récentes 
recherches d’Ágota Steinert. 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 T. Sz*nyei, Titkos írás 1956-1990, Budapest, Noran könyvesház, 2012. 
2 Id., « A klerikális reakció dalnokai. Weöres, Pilinszky, Petri és az állambiztonsági szolgálat », Magyar Narancs, 
07/01/2010, p. 34.  
! '&!
3.2.5. Récentes recherches liées à la publication des Œuvres complètes  
 Ágota Steinert s’est efforcée de regrouper les Œuvres complètes de Sándor Weöres. 
Elle apporte un témoignage intéressant, lors de la collection de ses Poèmes perdus (Elhagyott 
versek). Par l’étude approfondie des cotextes et des péritextes, elle contredit l’opinion 
répandue selon laquelle les textes de Weöres seraient entièrement apolitiques: 
Az irodalmi köztudat szerint Weöres Sándor apolitikus költ\. A hagyaték mintha némileg 
rácáfolna. Nemcsak a közérzetét sokszor és sokféleképpen megjelenít\ költeményeire 
gondolok, hanem a kifejezetten politikai verseire. 1956-ban a forradalom kitörésekor és 
annak leverése után is több mBvet írt. Ezeket természetesen politikai okokból nem lehetett 
késöbb sem publikálni, de az az érzésem, hogy ezt Weöres nem is akarta volna. Nem mintha 
megtagadta volna \ket, hanem túlságosan alkalmi, túlságosan személyes jellegük miatt. 
Van köztük olyan, amelyik nincs befejezve, van amelyiknek több variációja van. Datált is 
csak kevés akad, többnyire csak utalásaikból ismerhetjük meg keletkezésük id\pontját. 
ValószínB, hogy 1956 \szén még több alkotása is született, de azok vagy megsemmisültek, 
vagy esetleg még váratlan helyekr\l el\bukkanhatnak.1   
 
D’après l’opinion publique, Weöres est un poète apolitique. Mais c’est en quelque sorte 
démenti par les documents qu’il a légués. Je ne pense pas seulement à ses compositions 
montrant son humeur de différentes manières, mais à ses poèmes explicitement politiques. 
Lors de l’éruption de la révolution de 1956 et après sa répression, il a écrit plusieurs 
œuvres. Naturellement, elles n’ont pas pu être publiées pour des raisons politiques, même 
plus tard, mais j’ai l’impression que Weöres ne le voulait pas non plus. Ce n’est pas par 
désaveu, mais plutôt en raison de leur contenu trop occasionnel, trop personnel. Certaines 
de ces œuvres ne sont pas terminées, d’autres existent sous plusieurs variations. Peu sont 
datées. On ne peut que deviner leur date de production à l’aide de certaines allusions. En 
automne 1956, il a créé plusieurs autres compositions, mais soit elles ont été anéanties, soit 
elles surgiront un jour d’un endroit inattendu.2 
 
Ágota Steinert souligne la difficulté de dater de façon précise les poèmes de Weöres qui, la 
plupart du temps, n’indiquait pas le moment de création3. C’est justement grâce aux 
recherches d’Ágota Steinert qu’un poème comme Epitaphe à Staline (Sztálin sírfelirata) a pu 
être publié:  
Er\szak és rettegés glóriája 
aki koponyát koppant koponyára 
akinek vérrongyában észrevétlen  
minden jövend\ megfulladt a vérben 
a csira dermedt a zene süket 
ne hozzatok világra gyermeket 
kik létet sorsot abbahagytatok 
az állandó felé forduljatok 
s e tüneményvilág mindenkinek 




1 Á. Steinert, « Weöres Sándor Elhagyott versek címU kötetér*l », Holmi, 06/2013, p. 747-748. 
2 Ma traduction. 
3 Noté dans le recueil de Poèmes perdus (S. Weöres, Elhagyott versek, Budapest, Helikon, 2013, p. 671- 674). 
4 S. Weöres, Versek a hagyatékból, Budapest, Saxum könyv kft, 1999, p. 67. 
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Gloire de la violence et de la terreur 
celui qui cogne crâne contre crâne 
dans son chiffon de sang inaperçu1  
tout futur noyé dans le sang 
le germe est figé la musique muette 
ne mettez pas au monde des enfants 
dont vous avez abandonné la vie le sort 
tournez-vous vers le perpétuel2 
et le monde phénoménal pour tous 
pour l’éternité est sombre froid abandonné3  
 
 Ágota Steinert insère ce texte dans le recueil publié en 1999, Poèmes en héritage 
(Versek a hagyatékból) qui regroupe des poèmes inédits éparpillés dans des revues ou jamais 
édités tels quels. Ces textes posent un problème de datation. 
 L’article d’István Kovács4 sur la posture de Weöres face au parti rappelle une 
anecdote importante. Lorsque Weöres reçoit le prix Kossuth en 1970, il distribue la somme 
octroyée aux jeunes poètes et déclare : « De nos jours intégrer toute forme de parti devient 
dangereux… » (« Manapság mindenféle pártba belépni kockázatos dolog… »). Dans une 
nouvelle publication de son étude consacrée au poète, Zoltán Kenyeres5 cite Weöres: 
[…] korunk horizontalizmusa berzenkedik az én vertikalizmusom miatt. Érthetetlen, 
embertelen, pesszimista, nihilista stb. Csakhogy az épül\ kommunizmus nemcsak 
horizontális, széles, tágas, hanem vertikális is, magas szellemB, folyton továbbemelked\. 
Vertikalista vagyok. A mélységet és a magasságot kutatom, nem a közvetlen érzékelhet\ 
szintet.6 
 
[…] l’horizontalisme de notre époque rechigne à cause de mon verticalisme. 
Incompréhensible, inhumain, pessimiste, nihiliste, etc. Seulement voilà, le communisme en 
construction n’est pas qu’horizontal, large, vaste, mais aussi vertical, d’esprit élevé, 
continuellement en ascension. Je suis verticaliste. Je recherche la profondeur et la hauteur, 
non pas un niveau immédiatement perceptible.7 
 
Kenyeres donne cette citation de Weöres pour illustrer un point de vue philosophique selon 
lui « axiologique ». Il concentre son analyse sur l’aspect automatique et spontané de l’écriture 
de Weöres qui le rapproche du surréalisme8. Cette citation de Weöres déconstruit l’idéologie 
en cours au début des années 1970 en Hongrie. Elle révèle que le poète dénonce en fait une 
application faussée du communisme. C’est justement la position « paratopique » de Weöres 
qui permet selon moi une déconstruction efficace des discours de la propagande. Dans le 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « invisible », « insensible », « imperceptible ». 
2 Ou « constant », « stable », « permanent ». 
3 Ma traduction de travail. 
4 I. Kovács, «Weöres Sándor esete a Nobel-dijjal meg a párttal », Magyar Napló, 06/2013, p. 26. 
5 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 306. 
6 S. Weöres, « Önvállomás », Írói vallomások, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 1971. 
7 Ma traduction. 
8 Z. Kenyeres, op. cit., p. 95-100. 
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récent volume consacré à Weöres, Artemisz Harmath1 compare son écriture à celle de Pietraß 
et montre comment le recours au rêve suggéré par le mythe est un moyen d’échapper à la 
censure. 
 
3.3. Le rythme au cœur des choix génériques sous la censure 
 Si les comptines pour enfants composés par Weöres ont un grand succès malgré la 
censure communiste, c’est parce qu’elles touchent principalement leurs locuteurs adultes. La 
rythmicité, la créativité linguistique de Weöres est en décalage avec la langue hongroise. Par la 
création de nouveaux mots, le recours à un imaginaire surréaliste bouleverse le locuteur. La 
« paratopie » de l’enfant permet évidemment cette liberté. Dès lors, le choix d’une telle 
généricité sous la censure n’est pas anodin mais double : Weöres est fortement intéressé par 
l’imaginaire de l’enfant et l’écriture soit-disant destinée aux enfants donne la possibilité de 
garder une créativité au-delà du réalisme imposé par Révai. Pour le poète hongrois, l’enfance 
est liée à l’évocation d’un monde idéalisé, plus libre, ouvert à des possibles non conventionnels. 
Cette idéalisation de l’enfance devrait se manifester, selon Weöres dans les choix rythmiques 
opérés par le poète.  
 Selon Ildikó Józan2, la théorie de la traduction s’est développée parallèlement à la 
réception et à la traduction des littératures étrangères. Depuis l’histoire de la traduction en 
Hongrie, cette tâche était effectuée par les poètes qui appliquaient les règles de leur métier à 
l’héritage classique de la littérature européenne. L’anthologie des Poètes français classiques3 
a servi de point d’orientation selon Ildikó Józan qui cite les derniers noms de la liste des 
classiques: Reverdy, Cocteau, Eluard, Tzara, Aragon, Breton et Desnos qui créent un langage 
poétique générateur d’images et de mondes. Dans le recueil Corps et biens4 publié en 1930, 
Desnos fait un usage comparable des formes académiques. Un texte à caractère mythologique 
ouvre le recueil: Le fard des Argonautes5 écrit en 1919. Il précéde les poèmes de Langage cuit 
composé en 1923. Ces textes se démarquent par leur modernité et par la liberté des répétitions. 
Ainsi, les chiasmes de Vent nocturne sont suivis d’images surréalistes marqués par le jeu. En 
fonction de la lecture, le jeu avec le langue pourrait être associé à l’enfance dans le poème Le !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. Harmath, « Költészet a cenzúra irritációjában. A Weöres-olvasás intézményességi kockázatai », „tánc volnék, 
mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, éds. M. Bartal, Z. Kulcsár-Szabó, G. Palkó, Budapest, 
Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2014, p. 352-375. #!I. Józan, « Notre littérature mondiale. Jeux de transferts dans la poésie hongroise contemporaine », Quatre 
poètes dans l’Europe monde. Yves Bonnefoy, Michel Deguy, Márton Kalász, Wulf Kirsten, dir. S. Michaud, Paris, 
Klincksieck, 2009, p. 46-48.!
3 Dont l’édition P. Lakits, Gy. Rónay, J. Szegzárdy-Csengery (éds.), Klasszikus francia költ\k, Budapest, 
Magyar Helikon, 1962.   
4 R. Desnos, Corps et biens, Paris, Gallimard, 1930. 
5 Ibid., p. 7-12. 
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bonbon ou C’était un bon copain ainsi qu’à l’univers musical dans L’asile ami. Desnos 
déploie dans son recueil un monde imaginaire où le langage prend la forme de jeux 
rythmiques, supports à l’évocation de scènes anecdotiques. Ces jeux de mots proches de la 
comptine font surgir un monde imaginaire à partir d’éléments réels et permettent une lecture à 
deux niveaux. Weöres1 procède de manière similaire en langue hongroise.  
 
3.3.1. Le narratif : clef de voûte entre poèmes mythologiques et comptines 
 Je montrerai au cours de l’analyse textuelle que Weöres donne une tonalité rythmique 
à ses (re)configurations des mythes, dans la lignée de ses comptines  pour enfants. Alors que 
l’intrigue mythologique est gardée à distance, le rythme vif et rimé crée un cadre angoissant. 
Zoltán Kenyeres2 dans son étude de 1974, remarque que l’opposition entre mythe et jeu 
rythmique n’est que superficielle. Au contraire, il souligne l’interaction entre mythe et poésie 
pour l’enfance, particulièrement dans le recueil Fontaine de feu (TBzkút). Il situe cette relation 
dans le lien réciproque au passé : le mythe se réfère au passé de l’histoire humaine et la poésie 
enfantine au passé personnel. Je ne vais pas m’intéresser à l’aspect métaphorique de cette 
interprétation mais c’est une piste que je vais considérer et développer par l’analyse textuelle.  
A la suite de Zoltán Kenyeres, Éva Ócsai3 insiste sur la représentation des sensations 
pour Weöres qui attribue des fonctions similaires aux exercices rythmiques et aux mythes. 
Éva Ócsai traite de la variation des genres mobilisés par Weöres, notamment lors de ses 
productions théâtrales4. Les pièces de Weöres sont construites à partir de la combinaison de 
genres tragiques, comiques, romantiques, satyriques. Elles sont ancrées dans une tradition 
tragique et mythologique gréco-latine (Thésée, 1928 ; Theomachia, 1938 ; Endymion, 1943), 
dans celle des contes et du théâtre de marionnettes circulant en Hongrie (Csaloka Péter, 
1950 ; Ilók és Mihók, Rapsoné, 1952). Canotier lunaire (Holdbeli csónakos), écrit en 1941, 
croise les cultures. En soulignant l’importance de l’intertextualité lors de la création d’un 
nouveau genre, Éva Ócsai donne l’exemple d’Octopus, une œuvre sur laquelle Weöres s’est 
prononcé, pour souligner le lien étroit entre prose et poésie : 
A forma : próza és vers váltakozása, de a próza is hullámos versszerB, s a vers, néhány 
betétdalt kivéve, lazaságával közel áll a prózához: jambikus karakterB, de a jambust 
gyakori dactylusok, anapestusok, troilák oldják […]5  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Le titre de son recueil « Trois moineaux à six yeux » (Három veréb hat szemmel) illustre cette double lecture. 
2 Z. Kenyeres, Gondolkodó irodalom, Szépirodalmi könyvkiadó, Budapest, 1974, p. 292. 
3 É. Ócsai, « Az Orbis pictus 100 verse », Forrás, 06/2013, p. 16- 30. 
4 Id., « Mese a legy\zhetetlen sárkányról és egy megváltatlan Pusztaországról. Weöres Sándor: Octopus avagy 
Szent György és a sárkány históriája », A tisztatáj diákmellékletet, 05/2006, n°114, p. 2. 
5 Ibid. 
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La forme : alternance de la prose et du vers, mais la prose aussi est versifiée de façon 
onduleuse, et le vers, à part quelques pièces chantées, se rapproche avec souplesse de la 
prose : de caractère iambique, mais l’iambe est souvent délié par des dactyles, des 
anapestes, des troïles […]1 
 
Pour Weöres, versification et prose sont imbriquées. C’est donc en considérant la prose de 
Weöres comme poétique et sa poésie comme prosaïque qu’il est possible d’établir un lien 
entre sa façon de (r)écrire les mythes et ses exercices rythmiques. János Nagy2 signale que 
dans de nombreuses expérimentations textuelles de Weöres, l’ossature3 métrico-rythmique est 
identique, mais qu’elle est recouverte de différents tissus lexicaux. Nagy4 s’est penché sur les 
aspects linguistiques de la poésie de Weöres. Il a analysé le rôle rhétorique des répétitions par 
le recours aux chiasmes. Il cite Sándor Weöres: « […] ne csak ez ember olvassa a verset, a 
vers is az embert » (« […] que non seulement l’homme lise le poème, mais aussi le poème 
l’homme »)5. Pour Gergely Angyalosi6, il s’agit à travers ces mots de l’annonce d’un 
programme exclusivement textuel qui efface la dimension humaine de la création poétique. Je 
crois que la poésie de Weöres est narrative, indépendamment de son attachement à Mallarmé. 
Sa démarche est inédite, si l’on considère le phénomème souligné par Jean-Michel Adam : 
La poésie a été longtemps narrative, puis les longs poèmes épiques ont semblé disparaître 
lorsque Mallarmé et les symbolistes ont rejeté globalement la poésie narrative (« narrer »), 
descriptive (« décrire ») et didactique (« enseigner ») dans le prosaïsme ordinaire ou la 
prose poétique (le genre du poème en prose étant plus volontiers descriptif et narratif).7 
 
Weöres a beaucoup traduit Mallarmé dont l’anthologie paraît en 1964 avec les 
illustrations de Ferenc Martyn8, mais peu Hölderlin9 malgré son fort intérêt, car il déclare 
préférer traduire des poètes qui contrastent avec ses propres textes. Il dit être attiré par des 
poètes éloignés de sa poétique. Ainsi, par le biais de la traduction, Weöres a l’impression que 
leurs textes se rapprochent de lui.  
L’impact des longs poèmes épiques et des tournures rythmiques grecques est avéré 
dans ses choix génériques. Il faut souligner le contraste générique de Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros), ainsi que d’autres poèmes tels que Marsyas et Apollon 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ma traduction de travail. 
2 L. J. Nagy, A retorikus nyelvhasználat Weöres Sándor költészetében, Budapest, Akadémiai kiadó, 2003, p. 196. 
3 Il emploie le terme váz qui signifie « ossature », « squelette ». 
4 L. J. Nagy, Ismétlések és értelmezések Weöres Sándor verseiben, Budapest, Akadémiai kiadó, 1996 et Szavak 
és világok Weöres Sándor verseiben, Budapest, Akadémiai kiadó, 1998. 
5 Ibid., p. 33. 
6 G. Angyalosi, « Az olvasó vers », Élet és Irodalom, 21/06/ 2013, p. 10. 
7 J. M. Adam, Genres de récits. Narrativité et généricité des textes, p. 151. 
8 A. Károlyi, Weöres Sándor és Károlyi Amy élete képekben, p. 184. 
9 A qui il a dédicacé un poème : « Hölderlin », Versek a hagyatékból, Budapest, Saxum könyv kft, 1999. 
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(Marsyas és Apollon) et Hephaistos1 avec les longs poèmes mythologiques écrits dès les 
années 1950, qualifiés par Kenyeres de « longs chants » (hossúénekek)2. Zsuzsa Beney3 
énumère Medeia, Minotaurus, Orpheus, La reine de Tataván(é) (Tataváné királyn\), La 
défaite de Mahruh (Mahruh veszése) auxquels elle ajoute les longs poèmes Assomption 
(Mária mennybemenetele), Salve Regina, Parasol perdu (Elveszített naperny\). Elle situe les 
poèmes mythologiques dans la continuité de textes écrits avant les années 1950 tels que Chant 
en trois parties (Háromrészes ének), Chants de Nakonxy-pan (Dalok Nakonxy-panból), et 
Medúza. Weöres développe le long poème mythologique au point d’en faire un « roman 
poétique » dans son oeuvre entièrement dédiée à Psyché4. Ce texte publié en 1972, constitue 
une étape générique importante dans sa façon de (ré)crire les mythes par le roman en vers 
d’une femme poète fictive. Attila Tamás, en 1978, analyse Psyché5 et « l’après-Psyché »6 
pour marquer l’importance du texte pour l’ensemble de l’œuvre de Weöres. En 1980, une 
adaptation sous forme de « comédie dramatique » par le cinéaste Gábor Bódy est sortie au 
cinéma: Narcisse et Psyché (Nárcisz és Psyché). Elle illustre les nombreuses possibilités 
d’intermédialité apportées par les textes de Weöres. 
 
3.3.2. Musicalité des textes de Weöres 
Les textes de Weöres7 visent à éduquer par le pouvoir suggestif d’un « rayonnement » 
(kisugárzás) fondé sur le rythme et les images. La musicalité de ses vers évoquerait la 
motricité de l’enfant, confondant ainsi les comptines et les jeux. Interrogé en 1946 par Rózsa 
Fehér, Sándor Weöres déclare: « Ma poésie a un caractère pédagogique, beaucoup moins 
d’orientation politique : mon rôle est de relier les différentes possibilités actuelles. »8 Ses 
œuvres sont composées de berceuses, de quolibets, de (r)écritures de contes, de poèmes en 
lien avec les animaux et la nature. La sonorité de ses formules incantatoires en une langue 
imaginaire provoque l’attraction de l’enfant grâce à la coordination rythmique de galimatias. 
Critiqué pour l’inintelligibilité de ses écrits, l’auteur défend le sens de l’écriture irrationnelle 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir l’analyse de Kenyeres (Z. Kenyeres, Tündérsíp. Weöres Sándorról, p. 231-252). 
2 Ibid., p. 124-133. 
3 Zs. Beney, « Weöres Sándor mitológiája », Életünk, 03/2005, p. 60-63. 
4 Tamás Tarján y a consacré une étude détaillée: T. Tarján, Weöres Sándor. Psyché, Budapest, Akkord kiadó, 
2008. 
5 A. Tamás, Weöres Sándor, p. 178-196. 
6  « A Psyché utáni termés » (Ibid., p. 216-223). 
7 Destinés aux enfants « entre quatre-cinq ans jusqu’à 696 ans » selon ses dires.  
8 « Költészetem pedagógiai jellegU, kevésbé politikai beállítottságú: szerepem összeköt* a különböz* aktuális 
lehet*ségek között. » (M. Domokos, Egyedül mindenkivel. Weöres Sándor beszélgetései, nyilatkozatai, 
vallomásai, Budapest, Szépirodalomi könyvkiadó, 1993, p. 19). 
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en se référant au chœur composé de grenouilles dans la comédie d’Aristophane1. Dès sa 
collaboration avec la revue Nyugat, Sándor Weöres exprime sa nouvelle expérimentation 
rythmique par le biais des iambes: 
Mellesleg azzal is foglalkozom, hogy verselésemet fölszabadítsam a készen-adott gépies 
ritmus-sémák alól és verseim ütemét magam készítsem a görög tragédia-kórusok módján. 
[...] Körülbelül huszféle verslábat próbálgatok, hogy melyik milyen hangulatot hoz a 
magyar versbe...2 
 
Accessoirement, je m’occupe de libérer ma versification des schémas rythmiques 
mécaniques tout préparés, et d’établir le rythme de mes poèmes à la manière des chœurs de 
la tragédie grecque. […] Je m’essaie à environ vingt sortes de iambes différents, pour voir 
lequel apporte quelle ambiance dans le vers hongrois…3  
 
 Le rythme propre aux textes du poète hongrois a été beaucoup exploité par les mises en 
musique. Comme indiqué auparavant, l’adaptation musicale par Zoltán Kodály a conditionné 
la réception de Weöres. György Ligeti, ami du poète, met en musique le poème Avec flûte, 
tambourin et violon de jonc (Síppal, dobbal, nádihegedBvel). Il conçoit une œuvre en mezzo-
soprano, rythmée par le chant, en combinant percussions (triangles, cymbales, xylophones) et 
instruments à vents (sifflets, harmonicas). Les paroles sont parfois chantées sous forme de 
balbutiements, sont accentuées, puis s’éteignent. Ligeti inscrit la poésie de Weöres au sein de 
la musique contemporaine. Le texte de Weöres revêt un sens nouveau sous sa forme musicale 
et Ligeti lui donne une nouvelle forme rythmique. Le compositeur avant-garde Péter Eötvös a 
utilisé le texte de Weöres tiré du poème Musique muette (Néma zene) pour créer 2 pièces: 
Atlantis et Ima (Prière). Ces adaptations très diverses montrent la multitude de possibilités 
rythmiques propre à la poésie de Weöres. Musicalement, ses textes offrent une gamme très 
large de sonorités variant entre le chœur et les différents instruments. Ces nombreuses 
adaptations musicales concernent particulièrement les comptines et textes « destinés » aux 
enfants.  
 La comptine « Le coléreux » (Haragosi)4 aurait été composée dans un but ironique pour 
le soixantième anniversaire de Mátyás Rákosi, secrétaire général du parti communiste, exilé en 
Union Soviétique lors de la Révolution de 1956. De façon plus subtile, l’exemple de Quand le 
monde merle sera (Ha a világ rigó lenne) montre que Weöres ne limite pas son texte aux 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1É. Ócsai, « Wersek, báb-és mesejátékok 4-696 éves korú gyerekek számára (Weöres Sándor a gyerek 
birodalomban) », Forrás, 07-08/2006, p. 124. 
2 Kenyeres cite ici Weöres pour illustrer son utilisation des rythmes issus des textes antiques, en collaboration 
avec les écrivains de la « Troisième génération » de la revue (Z. Kenyeres, « Medúza-lebegés. Weöres Sándor és 
a Nyugat költészete », Literatura, n°3/4, 1978, p. 65). 
3 Ma traduction. 
4 Voir le film le Juliana Lázár: Kutya-tár ; Kocsi és vonat ; Haragosi/Weöres Sándor.  
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jeunes destinataires mais y associe les adultes. Ainsi, le jeu sur et dans la langue permet 
d’imaginer un/des monde(s) alternatifs au monde du pouvoir totalitaire. 
 
3.3.3. La comptine Quand le monde merle sera (Ha a világ rigó lenne) 
 Je terminerai la première partie de ma recherche par l’exemple d’une comptine en 
rimes suivies qui déconstruit par la mise en langue la notion de « réalisme »:  
Ha a világ rigó lenne 1 
 
Ha a világ rigó lenne, 
kötényemben \ fütyülne, 
éjjel-nappal szépen szólna, 
ha a világ rigó volna. 
 
De ha a világ rigó lenne, 
kötényembe nem is férne, 
kötényem is honnan volna, 
ha egész világ rigó volna 
 
Quand le monde merle sera2 
 
 Quand3 le monde merle4 sera, 
dans mon tablier il sifflera5, 
nuit-jour joliment il chantera6, 
si le monde merle était. 
 
Mais quand le monde merle sera, 
dans mon tablier il n’aura pas de place7, 
de tablier même je n’en aurais, 
si le monde entier8 merle était. 
 
 Ce court poème illustre la position « paratopique » de Weöres, en marge des directives 
matérialistes du parti. Il ne s’adresse pas exclusivement aux enfants, malgré les indications 
éditoriales. L’étude des temps verbaux témoigne de sa complexité sémantique et de sa double 
destination. Harald Weinrich qui démontre l’importance des temps pour le langage enfantin9, 
présente le conditionnel comme métaphore temporelle10. Il rappelle la distinction entre 
conditionnel réel et irréel. Dans ma traduction de travail, je propose de traduire ha en !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Réédition du manuscrit de 1951 : S. Weöres, Magyar EtBdök. Száz kis énekszöveg, Budapest, Tericum kiadó, 
2006, p. 36. 
2 Ma traduction de travail. 
3 Ha (le premier est entouré en étoile dans le manuscrit) signifie à la fois « quand » et « si ».  
4 Rigó est un oiseau commun présent dans la nature et dans des jeux de mots pour apprendre à rouler les « r ». 
5 Fütyül a le sens de « siffler » mais marque également le désintérêt dans les formules familières. 
6 Szól signifie « chanter » pour voix, « résonner » pour musique, aussi « parler », « dire ». 
7 Fér signifie « passer » (dans un endroit) », « avoir assez de place ». 
8 En hongrois, l’article indéfini n’est pas toujours indiqué.  
9 H. Weinrich, Le Temps : le récit et le commentaire, traduit de l’allemand par M. Lacoste, Limoges, Lambert-
Lucas, 2012, p. 49. 
10 Ibid., p. 230-237. 
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alternant « quand » et « si » qui sont des mots créateurs de monde. En hongrois, le verbe 
« être » a deux paradigmes au conditionnel qui sont en variation libre : van et lesz. Le verbe 
lenne vient d’une des rares formes conjuguées du futur. Le verbe d’état van signifie « être ». 
Il sert également à désigner l’appartenance et peut se traduire par « avoir ». Il y a donc une 
alternance entre les formes du conditionnel lenne qui comporte une idée du futur (« sera » / 
« deviendra ») et volna qui exprime une condition plus statique rendue par l’imparfait 
(« était »). Afin de garder la distinction entre hypothétiques réelles et irréelles, j’ai traduit 
lenne par « sera » et volna par « était ». Ainsi, le futur correspond à l’hypothétique réelle 
renforcée par « quand » et l’imparfait renvoie à la forme verbale qui suit « si » et, par 
extension, au conditionnel, marque de l’hypothétique fictionnelle. 
 En ce qui concerne le texte hongrois, Ambrus Dobszay1 remarque la différence entre 
deux variations du verbe « être »: lenne correspond à une condition réelle, alors que volna 
exprime une condition irréelle dans Quand le monde merle sera (Ha a világ rigó lenne). Par 
conséquent la condition réelle devient irréelle, et marque l’impossibilité de sa réalisation. 
Selon Ambrus Dobszay, ha (« si ») introduit un « jeu de fantaisie » ou d’imagination propre à 
l’enfance. L’alternance rythmique de lenne et de volna qui lui répond, reproduit un 
balancement. Le jeu né de l’imaginaire enfantin est brisé par De (« Mais ») qui marque une 
désillusion. Ambrus Dobszay remarque par ailleurs que la poésie enfantine de Weöres porte 
en elle « un élément en quelque sorte inquiétant », qui correspondrait selon lui à la 
« démolition d’une conception naïve du monde »2.  
 La réédition en 2006 de l’ouvrage publié en 1951 sous le titre Magyar EtBdök. Száz kis 
énekszöveg (Etudes de hongrois 3 . Cent petits textes) avec les illustrations 4  de l’auteur 
reproduit la première édition de cette comptine. Les dessins simples et naïfs de Weöres 
confirment l’exploration linguistique à travers la créativité de la langue. Au contraire, 
l’édition de 1973 du recueil Quand le monde merle sera (Ha a világ rigó lenne) qui a repris le 
titre du poème, est plus réaliste. Alain Montandon5 souligne la dynamique iconotextuelle qui 
met en opposition deux systèmes de signes différents : le plastique et le verbal. Dans l’édition 
de 1973, l’accent est mis sur le merle enfermé dans les contours du tablier porté par une petite 
fille incarnant les destinataires. Alors que les dessins de Weöres montrent que le monde n’est !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. Dobszay, « A magyar gyermekvers, klaszikusok és maiak », Néz\pontok, motívumok: irodalmi témakörök, 
Budapest, Krónika Nova kiadó, 2001, p. 384-421. 
2 Ibid., p. 398. 
3 Une traduction que je privilégie à « Etudes hongroises ». 
4 Voir E. Stead, La Chair du livre. Matérialité, imaginaire et poétique du livre fin-de-siècle, Paris, PUPS, coll. 
« Histoire de l’imprimé », 2012. L’ouvrage d’Evanghélia Stead est axé sur les questionnements autour de 
Mallarmé, auteur incontournable pour aborder la poésie de Weöres. 
5 A. Montandon (éd.), Iconotextes, Paris, Ophrys, 1990, p. 255-302.  
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pas merle, mais il est cosmique, sous le règne des planètes, de la lune et des étoiles, 
l’illustration de Gyula Hincz1 est emprunte de folklore et de réalisme. Ainsi, l’édition de 1973 
cherche à classer la comptine dans un répertoire de chants populaires hongrois. Zoltán Móser2 
montre comment Weöres a mobilisé les rythmes de la chanson populaire hongroise, en les 
façonnant à sa manière. Il aurait selon lui « domestiqué » le « surréalisme populaire » sous la 
forme d’un jeu. Dans le cas de Quand le monde merle sera (Ha a világ rigó lenne), 
j’insisterais surtout sur l’impact d’une « généricité » plus spécifiquement « éditoriale »3. La 
confusion des destinataires indiquée par le titre du recueil est renforcée par la quatrième de 
couverture citant l’auteur:  
Pesszimistának, nihilistának 
miért itélnek? 
Ha elbolyongnék az évezredekben  
nem volna élet. 
(Nem is beszélve arról: 
Nem volna ének, nem volna lélek stb.) 
 
Pourquoi me juge-t-on 
de pessimiste, de nihiliste? 
Si j’errais dans les millénaires 
Il n’y aurait pas de vie. 
(Sans parler de ce qu’: 
il n’y aurait pas de chant, pas d’âme, etc.)4 
 
Dans les notes de l’auteur, on retrouve le même verbe nem volna (« il n’y aurait pas ») associé 
à la vie (élet), au chant (ének) et à l’âme (lélek) posés en rimes internes.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Il a illustré d’autres recueils de jeunesse comme Panier de fruits (Gyümölcskosár) paru en 1946 et Bóbita en 
1955. 
2 Z. Móser, « Mondok, mondok éneket...(Folklór párhuzamok, megfelelések, reminiszcenciák Weöres Sándor 
verseiben) », Hitel, 06/2013, p. 12-27. 
3 J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, p. 13. 





 Lors de la composition du manuscrit de 1951, le poète se trouve dans une période 
d’exclusion de la vie littéraire hongroise. Les dessins de l’auteur, en apparence naïfs, 
expriment l’évasion d’une réalité matérialiste dont souffre le poète à la fois limité dans son  
écriture et appauvri par la censure. Au delà du jeu rythmique, apparaît le désir de composer 
librement exprimé par les formes conditionnelles et leur aspect créateur de monde. La 
deuxième strophe suggère les contraintes économiques imposées par le régime au poète 
censuré parce que ses écrits ne correspondent pas aux dictats matérialistes et socio-réalistes. 
L’enfance est initialement perçue par le poète comme une référence pour les sonorités qu’elle 
véhicule et conditionne ainsi sa réception. Sándor Weöres exploite les possibilités de 
créativité linguistique apportées par les genres destinées aux enfants. Cette (re)configuration 
générique lui permet de détourner la censure et de s’évader, en opposant au monde réel un 
monde imaginaire. Le merle représente l’arbitraire du signe pour ne pas préciser le type de 
monde rêvé.  
 Les comptines pour enfants participent à la dynamique de Weöres axée sur la 
(r)écriture de mythes et plus largement sur sa façon de revisiter l’Antiquité. L’étude récente 
d’István Géher1 sur le recueil Magyar EtBdök (Etudes de hongrois) apporte des résultats 
inédits pour la lecture de ce texte. A l’aide d’un sytème informatique appelé SZILSZ 
(Szótagid\tartam lüktetés szimmetriaviszonylat que je traduirais par « relation symétrique de 
la pulsation de la durée syllabique »), István Géher a examiné la symétrie des vers dans le 
recueil. Par la mesure numérique des différentes formes de versification, il cherche à 
démontrer le caractère allégorique du poème en tant que représentation physique du rythme, 
suivant la théorie d’Aviram2. Sa méthode se base sur la mesure symétrique de la disposition 
des syllabes, en fonction des voyelles longues et courtes, caractéristiques de la langue 
hongroise. En effet, les syllabes formées par des voyelles longues ou courtes, disposées de 
manière aléatoire, composent à leur tour des symétries constituées de plusieurs syllabes 
(répétitions, inversions et « structures en miroir »3). Ces symétries rythmiques se trouvent 
dans le texte hongrois de Weöres et peuvent renvoyer à des formes métriques antiques 
énumérées par István Géher: trochées, iambes, spondées, etc... 
 En complément à ces recherches, je citerai Les épigrammes d’un poète antique (Egy 
ókori költ\ epigrammái) qui témoignent du refuge dans l’enfance par une nostalgie de 
l’Antiquité, en réponse à l’oppression: !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 I. L. Géher, Dekonstruált ritmika. A vers szótagid\tartam-lüktetésének szimmetriarendje Weöres Sándor 
Magyar etBdök verseinek 1. sorozatában, Budapest, Ráció, 2014. 
2 A. F. Aviram, Telling Rythm. Body and Meaning in Poetry, Ann Arbor, University of Michigan Press, 1994.  
3 I. L. Géher, op. cit., p. 17. 
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1 
Hiába faggatsz, mit se tudok. Aggként elaludtam, 
csecsem\ként ébredtem, s a tudást olvasd együgyü kékl\ 
szememb\l, melyet sose látok, csak az elsuhanó patakokban. 
2 
Piroskezü kisgyerek a tengerparton gyúr szürke pogácsát, 
kérek bel\le, nem ád, pedig süteményt kapna érte. 
Hát ti, jósok, mit óvtok el\lem ? a huszonnégy égi hasábot, 
mikor én vakon a szivekbe tekintek és bel\lük olvasok. 
3 
Ha jóslatomat kéred: elsorolom, ki vagy és mire várhatsz, 
de saját szavamra nem figyelek, hogy meg ne raboljam a titkod. 
4 
„Isteni sarjnak mondod magadat: mért teng\dsz nyomorultúl ?” 
„Maga Zeus is, mikor emberi léptekkel halad a földön, 
eltikkadva italt s kenyeret kér, mint a csavargó.”1 
 
1 
Tu as beau m’assaillir de questions2, je n’en sais rien. Je me suis endormi comme un vieux, 
réveillé3 tel un nourisson, et lis la connaissance4 dans mes yeux bleus 
innocents5 que je ne vois jamais sauf dans les rivières fugitives6. 
2 
Petit enfant aux mains rouges sur la plage pétrit un petit four gris, 
j’en voudrais, il ne m’en donne pas, pourtant il aurait un gâteau en échange. 
Et vous, les devins, de quoi me préservez vous7? les vingt-quatre bûches célestes, 
alors que moi je regarde aveugle dans les cœurs et lis d’eux. 
3 
Si tu veux ma prophétie: j’énumérerai qui tu es et ce à quoi tu peux t’attendre, 
mais je ne peux prêter l’oreille à mes propres mots, pour ne pas voler ton secret. 
4 
„Tu te dis rejeton divin: pourquoi tu végètes misérablement” 
„Zeus lui-même, quand il avance à pas d’hommes sur terre, 
épuisé il demande boisson et pain, comme le vagabond.” 
 
 
J’y ajouterai ma traduction du poème Heure difficile (Nehéz óra) dont le titre s’avère de 
circonstance: 
De ma olyik bölcs\ben tBz-csecsem\ ring, isteni hozománnyal, 
amílyenr\l alig álmodunk. 
Miképpen a most-elmúlt korszakban feltárták az anyagi világ 
rejtett er\it: \k elkezdik feltárni a bens\, testtelen hatalmakat. 
 E kisdedek kezében az ész lámpása nem uralkodik, hanem szolgál: 
átsüti a tudatalatti élet-er\ket s a tudatfeletti szellem-er\ket, meg- 
mutatja és munkába fogja sorban. 
 A multbeli ember mindig másokat hódított meg ; de – ó rezg\ !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Extrait de Terra Sigillata. Egy ókori költ\ epigrammái, issu de S. Weöres, EgybegyBjtött költemények II, 
Budapest, Helikon kiadó, 2009, p. 239. 
2 Ou « me harceler ». 
3 « Je me suis réveillé ». 
4 Ou « la science ». 
5 Mais aussi « niais », « simplets ». 
6 Ou « fuyantes ». 
7 Ou « qu’attendez-vous de moi ? ». 
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reménység ! – a jöv\beli meghóditja önmagát, ezért a sors maga meg- 
hódol el\tte és a csillagok. 1 
 
Mais aujourd’hui dans un berceau un nourisson-de-feu est bercé, avec une dot divine, 
dont on ne rêverait à peine. 
 Comme à l’époque passée les forces cachées du monde matériel ont été découvertes : 
ils commencent à découvrir les pouvoirs intérieurs, incorporels. 
 Dans les mains de ces petits ne règne pas la lanterne de la raison, mais elle sert : 
elle perce les forces vitales inconscientes et les forces spirituelles au-delà de la conscience, elle  
montre et se met au travail. 
 L’homme du passé a toujours conquis d’autres ; mais lui – ô espoir oscillant! 
- l’homme du futur se conquiert lui-même, ainsi le destin et les étoiles 
se soumettent à lui.2 
 
Ces deux extraits de Weöres permettent d’élargir la (re)configuration générique des mythes à 
une réactualisation de l’Antiquité. Les références à l’enfance montrent que le choix générique 
de la comptine s’inscrit dans un projet discursif servant à détourner la censure. La généricité  
de la comptine renvoie à l’enfance et au travail de la langue hongroise dans le but de libérer 
l’imaginaire. Elle permet de s’adresser à deux types de destinataires : aux enfants et aux 
parents qui récitent les comptines. Je mettrais cette généricité en lien étroit avec la 
(re)configuration des textes antiques et plus particulièrement des mythes par Weöres. En 
soulignant la question complexe des destinataires, Ute Heidmann3 montre l’importance des 
choix génériques, souvent négligée par la critique. Dans le cas de mon corpus, la 
(re)configuration des mythes par Weöres est une réponse aux interdiscours réalistes et 












1 Extrait de Nehéz óra, issu de S. Weöres, EgybegyBjtött költemények II, Budapest, Helikon kiadó, 2009, p. 288 
2 Ma traduction de travail. 
3 U. Heidmann, « (Ré)écritures anciennes et modernes des mythes : la comparaison pour méthode. L’exemple 
d’Orphée », Poétiques comparées des mythes. De l’Antiquité à la Modernité, p. 49. 
! (*!
DEUXIEME PARTIE 
 Scénographies et voix du poète : Orpheus et !"#$ %&'() (A Orphée)  
 
 Cette deuxième partie explorera les « scénographies » dans Orpheus de Sándor 
Weöres et dans A Orphée (!"#$ %&'()*) de Yannis Ritsos par le biais des péritextes et des 
cotextes. A l’aide du concept de « scène de parole », il s’agira de déceler les voix des poètes 
dans ces deux (re)configurations du mythe d’Orphée. Orpheus est un long poème en quatre 
parties écrit par Sándor Weöres tandis que le texte de Yannis Ritsos A Orphée (!"#$ %&'()*), 
composé de 21 vers, est beaucoup plus court. En consultant les archives de Benaki à Athènes 
en janvier 2015, j’ai pu étudier de près le processus complexe de l’élaboration du recueil dont 
il fait partie, Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*), avant sa 
publication chez Gallimard, à partir de manuscrits. La « scène de parole » apparaît de façon 
différente dans les textes de Ritsos et de Weöres par la divergence de leurs modalités 
discursives, mais aussi parce qu’ils font appel à un réseau intertextuel différent. Il s’agira de 
s’intéresser à leur valeur heuristique pour l’étude d’Orpheus et de !"#$ C'()* (A Orphée), en 
abordant la question de l’intertextualité sous un angle dialogique. Comme défini dans 
l’introduction, le terme de « dialogue intertextuel » proposé par Ute Heidmann « permet de 
concevoir un processus dans lequel un texte fait une proposition de sens à laquelle un autre 
texte répond ».1  
 
1. Composition et traduction 
1.1. Sortir du silence : le recueil La tour du silence (A hallgatás tornya) 
 Orpheus composé en 1955 par Sándor Weöres, est édité en 1956 dans La tour du 
silence (A hallgatás tornya)2. Le titre du recueil dans lequel paraît ce texte revêt une 
signification particulière lorsqu’il est situé dans la continuité de la période d’exclusion entre 
1948 et 1956. A hallgatás tornya est à traduire par « La tour du silence ». Le mot hallgatás 
signifie avant tout « silence » ou « mutisme ». Il comporte le verbe hallgat qui a également le 
sens d’« écouter ». Le titre se réfère à une tour de « silence », de « mutisme », de 
« discrétion », d’« écoute », mais aussi de « réserve ». Il est accompagné du sous-titre : 
Harminc év verseib\l (Parmi les poèmes des 30 dernières années). Cette édition de 1956 est 
illustrée de pictogrammes dessinés par Sándor Weöres, imprimés en rouge carminé. La 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann et J. M. Adam, Textualité et intertextualité des contes. Perrault, Apulée, La Fontaine, Lhéritier…, 
p. 37. 
2 S. Weöres, A hallgatás tornya. Harminc év verseib\l, Budapest, Szépirodalom könyvkiadó, 1956, p. 382-386. 
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couverture présente les initiales du poète de la même couleur, ce qui est un renvoi au nom 
« Weöres », homophone de « vörös » signifiant « rouge (carminé) » en hongrois.  
 Selon Zoltán Kenyeres qui se réfère à Ferenc Juhász, le titre du recueil ne correspond 
pas aux années de « silence », mais désigne concrètement une tour au bord du Gange en haut 
de laquelle sont allongés les cadavres survolés par les vautours1. Cette interprétation du titre, 
reprise par Éva Ócsai2 qui le relie à la thématique de la mort, ne me paraît pas incompatible 
avec l’impact du contexte lors de sa composition. Selon Éva Ócsai, l’allusion géographique à 
un cimetière parsi pourrait être mise en lien avec les cadavres de la révolution de 1956. Le 
recueil poétique La tour du silence (A hallgatás tornya) est organisé par ordre chronologique 
de 1927 à 19563.  La bibliographie figurant au début du volume, confirme que depuis les deux 
recueils de poèmes édités en 1947, Le péristyle des dents (A fogak tornáca) et Troupeau 
incorporel (Testtelen nyáj), seules des traductions ont été publiées. L’édition du poème 
Orpheus en 1956 est donc inédite, après une période d’exclusion de huit années limitées à la 
traduction d’autres auteurs.  
 
1.1.1. Le texte hongrois d’Orpheus avec sa traduction française commentée 
 Le texte Orpheus est composé d’une versification marquée par le quatrain, le tercet, le 
distique et des strophes de longueur variable. Il alterne les rimes de manière irrégulière en 
fonction d’un rythme narratif. Les strophes parfois formées d’un vers isolé sont séparées par 
des espaces plus ou moins larges. Par une succesion de quatre tableaux, Sándor Weöres 
(re)configure les épisodes importants du mythe d’Orphée sans suivre l’ordre chronologique de 
l’intrigue mythologique : Orphée jouant (A játszó Orpheus, v. 1-40), Orphée tué (A megölt 
Orpheus, v. 41-75), Orphée, Eurydice, Hermès (Orpheus, Eurydiké, Hermés, v. 76-130)  et 
Flottement dans l’infini (Lebegés a határtalanban, v. 131-177). La voix est déléguée à un 
spectateur externe, à Orphée lui-même, à Eurydice et à Hermès. Ces multiples énonciateurs 
croisent leurs voix et présentent le chantre-prophète-poète sous ses multiples formes. Le texte 
hongrois est accompagné de ma traduction de travail annotée par des commentaires en bas de 
page pour guider le lecteur francophone et apporter des éléments d’analyse. 
 La présentation bilingue posant face à face texte hongrois et traduction française met 
en relief les différences syntaxiques propres à chaque langue. L’ordre des mots en hongrois !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 123. 
2 Éva Ócsai cite le carnet de voyage écrit en 1937 par Weöres: Weöres Sándor-Nyisztor Zoltán: A keleti út. 
Párhuzamos útinaplók, texte établi par Á. Steinert, Budapest, Terebess kiadó, 1998, p. 47 et 51 (É. Ócsai, « Az 
Orbis pictus 100 verse », Forrás, 06/2013, p. 18). 
3 Éva Ocsai propose de mettre en lien les poèmes de ce recueil avec le texte en prose, écrit en 1945, Vers la 
plénitude (A teljesség felé). 
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diverge fortement de celui du français. Langue agglutinante, le hongrois place souvent le 
verbe après l’attribut. Sándor Weöres exploite cette caractéristique lors de la création de rimes 
en fin de vers. Il joue avec les propositions nominales et crée des mots composés que j’ai 
essayé de traduire par l’utilisation de tirets. Il ajoute aux spécificités de la langue, une sonorité 
propre à sa poétique. Dès lors, il est difficile de « reproduire » la versification spécifique au 
poète. Traduire un syntagme qui condense une combinaison de sens devient un défi particulier. 
L’omission des déterminants, des prépositions ou des pronoms personnels n’est pas un 
obstacle pour la compréhension du texte hongrois, mais il est impossible de procéder ainsi en 
traduction française, notamment en considérant le caractère hermétique de la poésie de 
Weöres.  
 Au défi lexical et syntaxique s’ajoute celui du rythme. Les mots composés ou les 
propositions nominales sont rallongés dans la traduction française. En essayant de garder la 
force métaphorique du poème composé d’une succession de visions marquées par la 
complexité des groupes nominaux, il est nécessaire de recréer un rythme. Soulignant l’unité 
du texte, Henri Meschonnic insiste particulièrement sur ce point : « C’est le primat de 
l’organisation textuelle sur les unités philologiques qui impose de tirer les conséquences en 
traduction de ce primat, qui est celui du rythme »1. La langue hongroise comporte voyelles 
longues et voyelles courtes. Les règles de ponctuation diffèrent également. La sonorité et le 
flux textuel ne peuvent être identiques dans les deux langues. Aux dépens de la similarité, il 
s’agit d’explorer les effets du hongrois produits sur le texte français. « Faire d’un mot, ou 
d’une absence de mots, à la fois le rythme et le sens. »2  est un défi difficile que je n’ai pas la 
prétention de relever. Néanmoins je dois signaler que le rythme de la langue hongroise et plus 
particulièrement celui qui caractérise la poésie de Sándor Weöres3 a un impact sur la 
traduction. Henri Meschonnic remarque à ce sujet que le rythme renouvelle la traduction, en 






1 H. Meschonnic, Poétique du traduire, p. 335. 
2 Id., La rime et la vie, Paris, Gallimard, 2006, p. 28. 
3 Iván Fónagy a étudié les fonctions variables de l’enjambement. Les éléments métrico-rythmiques ont un rôle 
important pour l’interpréation des textes de Weöres (L. J. Nagy, A retorikus nyelvhasználat Weöres Sándor 
költészetében, Budapest, Akadémiai kiadó, 2003, p. 34). 




Ime a vándor, porlepte énekes, akinek garast hajítsz, 
az idegen, a másféle, akit rettegve keresztre vonsz, 
önnön bens*, igazi arcod, akit nem ismersz, 
nélküle tested akollá sötétül, eszméleted ura. 
 
A JÁTSZÓ ORPHEUS 
 
Kapum keleten az éjb*l tárul. Énekem, a láng,      5 
robogó, szertenyilalló: a sötét, sima víz tereit 
fürtösre tépi. 
  Gyüszüvirág-sürüben ébredek, 
bogárhéj-koponyámban mogyorónyi mennyboltozat, 
hol a néma dal hullámaimat három fonál      10 
lengeti: szell*, csira és lehellet. 
    Földmélyi habokban 
szétkanyarog mosolyom, villog  a nap-nem-érte red*k közt, 
tarka köveken átsüt, iramodva kiszökken, 
a fény ölein kivirúl.         15 
  Harang, megkondulok, óriás 
harmatgömb, csigaház, sás-kard a patak remeg* 
tört tükrében, villám, mely a hegy szivébe hasít. 
 
Én, a bimbó, nyitom érintetlen szirmaim, 
én, a fiú, fogom únt könyvem és másra gondolok,     20 
én, a leány, képzelt szeret*mmel lázban küzködöm, 
száraz nagyanyóként korholom gyermek-alakjaim, 
míg eb-mellem hUsöl a pitvar faragott kövein 
örökös hullámzással. 
 Fagyban, korahajnal el*tt     25 
mozdulok, indulok, szerszámozom paripáimat, 
szemközt a tüzáradat, keringek, utam gomolyog, 
a párából hegy emelkedik, sugár-koszorú a fején, 
lebegve a légben áll, cseng* szél övezi 
és gyürüz* sárkányok, az égb*l ereszkedik      30 
kopár meredekje, kusza ködön terpeszkedik 
alacsony medencéje, derengésb*l bontakozik2 
ezernyi aranyszál-zuhatagja, zsenge füvét3 
öntözi tiszta forrás. 
  A rétre csapom paripáimat,      35 
végignyujtózom a fennsikon, tárt karjaim 
két sziklaormot ölelnek ; göndör sz*ke hajamból  
kel a nappali fény ; a táj lehajló szélein 
lábam a távolodó éjbe csügg ; mellemb*l buzog 






1 S. Weöres, A hallgatás tornya. Harminc év verseib\l, Budapest, Szépirodalom könyvkiadó, 1956, p. 382-386. 
2 Les verbes en hongrois se trouvent en fin de vers. Leur conjugaison crée des rimes redoublées. 




Voici le chantre ambulant1, couvert de poussière, à qui ton sou tu jettes,  
l’étranger, l’autre2, celui que de peur3tu crucifies,   
ton vrai visage intérieur, celui que tu méconnais, 




Ma porte à l’est s’ouvre de la nuit. Mon chant, la flamme,     5 
filante, lancinante: déchire en grappes  
les terrains de l’eau lisse, sombre. 
  Dans la densité de la gantelée je me réveille, 
dans mon crâne-carapace d’insecte, un firmament-noisette5, 
où trois fils les vagues du chant muet         10 
balancent: brise, germe et souffle. 
    Dans les écumes souterraines 
mon sourire tournoie, étincelle parmi les fronces de par le soleil-non-atteint6, 
perce les pierres bariolées, jaillit en prenant son élan, 
sur les genoux de la lumière s’épanouit.        15 
  Cloche, je résonne, boule de rosée  
géante, coquille d’escargot, épée de laîche dans le tremblant reflet  
brisé de la rivière, foudre qui fend le cœur de la montagne. 
 
Moi, le bourgeon, j’ouvre mes pétales intacts, 
moi, le garçon, je saisis mon livre lassant et pense à autre chose,    20 
moi, la fille, je lutte fièvreusement avec mon amant imaginaire, 
telle une grand-mère sèche je réprimande mes formes enfantines,  
alors que ma poitrine de chienne sieste sur les pierres sculptées du porche 
avec un frisson éternel. 
   Dans le gel, avant l’aube      25 
je me meus, je pars, j’outille mes destriers, 
entre mes yeux se déverse le feu, je tournoie, ma route tourbillonne, 
de la brume s’élève une montagne, rayon-couronne sur la tête, 
elle se dresse en flottant dans les airs, entouré d’un vent carillonnant 
et de dragons se lovant, du ciel descend        30 
sa pente aride, s’étale dans un brouillard épars 
sa cuvette basse, se déploient de l’aurore 
des milliers de cascades en fil d’or, une source pure 
irrigue son herbe tendre. 
 Dans le pré je lâche mes destriers,      35 
je m’étire7 le long du plateau, bras ouverts  
enlaçant deux rochers ; de mes cheveux blonds ondulés 
se lève la lumière du jour ; sur les arêtes du paysage penché 
ma jambe est suspendue dans la nuit lointaine; de ma poitrine jaillit 
le puits céleste se réchauffe entre mes côtes.       40 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Vándor : « errant », « nomade », « ambulant ». 
2 Másféle : « autre », « différent », « d’une autre sorte », « d’un genre différent ». 
3 Rettegve : « en tremblant », « en ayant une peur extrême », « terrorisé ». 
4 Akol : « bergerie », « bercail », « parc » 
5 Ou « un firmament de la taille d’une noisette ». Ce vers signifie « dans mon crâne en carapace d’insecte, un 
firmament de la taille d’une noisette » mais ma traduction reproduit les mots composés afin de garder le rythme 
du texte. 
6 Nap-nem-érte : mot composé signifiant « de par le soleil-non-atteint », « de par le soleil-non-touché », par 
extension « ombragé ». 
7 Végig : « jusqu’au bout », « tout le long de » et nyujtózom : « je m’étire ». 
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A MEGÖLT ORPHEUS 
 
Árnyas, hideg udvaron heverek én, a halott. 
Zokog tetemem körül sok férfi meg asszony. 
Gyászdob pereg és lejtem a táncom. Vajjon ki, miért 
ölt meg engem ? 
   Bolygok a piacon és palotákban,     45 
csapszékben, fuvolások között, hogy részegen 
szóljak a részegekhez: Lássatok, én vagyok 
a ti szívetek: vakokért, nyomorultakért 
a halállal elgyürüzött. 
   K*b*l vagyok és ércb*l vagyok,     50 
rabszolga-kereszten. Nyitott szemmel bámul a tetem, 
gyászdob pereg és én táncolok. Minden vagyok 
és semmi vagyok: ó, nézzetek rám. Mindenki vagyok 
és senki vagyok: k*b*l és ércb*l, sok alakban, 
rabszolga-kereszten. Miért öltek meg engem a papok1?      55 
Bántottam-e templomukat ? 
   Széttépve fekszem a pusztán, 
senkise gyUjtheti edénybe haló poromat. Miért 
szaggattak szét az asszonyok ? Holtan kell a szerelmem? 
 
Az éhes föld farkasai bekerítettek engem,       60 
Az enyészet es*je pereg és lejtem a táncom. 
Átkozott vagyok és szent vagyok : görnyedj meg el*ttem. 
Poklos vagyok és tisztult vagyok : érints. Moccan a holt, 
ernyed* izülete roppan, hideg könnye szivárog, 
verejtékezik. Tudatlan vagyok és bölcs vagyok,       65 
ne kérdezz, szótlanul érts. Holt vagyok és él* vagyok2, 
én a néma tekintet. Viasz-arccal az áldozat 
égnek fordul, rámered* rémület övezi, gyászdob pereg 
és lejtem a táncom. 
 
A testet, ha keresztre jutott,      70 
nem kérem vissza. Learatva fekszem a pusztán, 
 a magot, mely a csUrbe került , nem kérem vissza. 
A halál dobja pereg, én forgok a táncban örökre, 
az ének, a véremt*l term* völgyet teletölt*, 













1 Le pluriel de pap est marqué par le suffixe ok  et rime avec le verbe « être » conjugué à la première personne 
du singulier vagyok. 




Dans une cour ombragée, froide je m’étends, moi, le mort, 
Sanglotent1 autour de ma dépouille beaucoup d’hommes et de femmes. 
Le tambour funéraire bat et j’exécute ma danse. Qui, pourquoi 
m’a tué ?  
  J’erre au marché et dans les palais,      45 
dans les gargotes, parmi les flûtistes, pour parler ivre 
aux ivres : Voyez, je suis 
votre cœur : pour les aveugles, pour les misérables2 
fiancé à la mort. 
   De pierre je suis et de minérai je suis3,     50 
esclave-sur-la croix. Les yeux grands ouverts, ma dépouille me fixe, 
le tambour funéraire bat et moi je danse. Tout je suis  
et rien je ne suis : ô, regardez-moi. Tous je suis  
et personne je ne suis: de pierre et de minerai, sous plusieurs formes, 
esclave-sur-la croix4. Pourquoi les prêtres m’ont-ils tué ?     55 
Ai-je nui à leur temple ? 
   Déchiqueté je suis étendu dans la steppe, 
personne ne peut recueillir mes cendres dans un vase. Pourquoi  
les femmes m’ont-elles lacéré? Mort, faut-il mon amour ? 
 
Les loups de la terre affamée m’ont cerné,       60 
La pluie de la décomposition5 tournoie et j’exécute ma danse. 
Maudit je suis et saint je suis: courbe-toi devant moi. 
Lépreux je suis et purifié je suis  : effleure-moi. Le mort bronche, 
ses articulations étiolées craquent, sa larme froide suinte, 
transpire. Ignorant je suis et sage je suis,       65 
ne demande point, comprends en silence. Mort je suis et vivant je suis, 
moi, le regard muet. Visage-de-cire, le sacrifice 
se tourne vers le ciel, entouré de terreur6  le fixant, le tambour funéraire joue7 
et j’exécute ma danse. 
 
Le corps, une fois sur la croix8,     70 
je ne le réclame pas. Fauché je suis couché dans la steppe, 
la graine, récoltée dans la grange, je ne la réclame pas. 
Le tambour de la mort bat, je tourne dans la danse pour l’éternité, 
le chant qui emplit la vallée fécondée par mon sang, 






1 Le verbe zokog est placé en début de vers. Il est au singulier, accordé avec un nom collectif. 
2  Nyomor : « misère », « détresse », nyomorék : « infirme », nyomorult : « misérable », « miséreux », 
« malheureux », péj. « minable ». 
3 La traduction suit l’ordre des mots en hongrois. Le verbe conjugué n’est accompgné du pronom personnel sujet 
que lorsque celui-ci est accentué. 
4 Anaphore du mot composé rabszolga-kereszten (« l’esclave-sur-la croix »). 
5  Enyészet : « disparition », « anéantissement », « destruction », par extension « mort ». Mais je propose 
« décomposition » dans ma traduction. 
6 Rémület : « épouvante », « frayeur », « terreur », « effroi », « panique ». 
7 Ou « bat ». 
8 Ou « parvenu sur la croix ».  
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ORPHEUS, EURYDIKÉ, HERMÉS 
 
Alaktalan, úttalan árnnyal szorongat börtönöm. 
De hiába nyomorít: éledek, kibontakozom, 
a víz-vájta sötét barlangokat sorra kongatom, 
a vértenger hullámaiban szunnyodozom1, 
a lélegzetben megfoganok, a lehelletben megszületek,      80 
dörögve kirobbanok az eleven tUz ormain 
s a hamvadó kemence-parázson. 
  Fenn ülök  
arany lantommal a menny magasán. Fejem körül 
jegesen tündököl az égi vihar, zsongnak a csillagok.      85 
A hullócsóvás Urben a vészes hegy-völgy fölé 
borulok. 
                            A földr*l egyedül lakom itt. 
 
 Asszony-alakban 
lenn2 fekszem az éjben, a föld árnya mögött, hova k* se hull,     90 
hol a fordított menny takar, a por-mélyi királyi pár  
fölémhajol és néz irtózatos arccal szüntelen, 
testem mint kék-eres fehér márvány pihen, 
ölem dús bokra nem terem, gömbölyü keblemen3  
tej sose csordul, térdem bölcs*t sose ringat,       95 
gyermeki puha talpamon gyilkos kígyómarás, 
álmom zuzmaráiban elfeledtem az énekest 
s a réstelen feledés mögött várom az énekest4, 
akivel egy voltam hajdan. 
    Én, a harmadik,       100 
a hU vezet* minden uton, az istenek tolvaja, 
magam is magasság tüze : kézen-fogom az énekest, 
hámba-vetem agancsos sárkányaim, láng-fogaton 
zúdulok a homály felé, a sugaras ürességen át, 
rubin és smaragd trónok lárva-fejü *rei közt,       105 
delejes szemek fürtjében, rámzuhanó várak alatt, 
köd és rög alá, hol ezüst kupolaként borul  














1 Les verbes en hongrois se trouvent en fin de vers. Leur conjugaison crée des rimes redoublées. 
2 Cet élément est important par opposition à « en haut » (Fenn). 
3 Rimes suivies en [-n]. 
4 Répétition de énekes (« chantre ») à l’accusatif en fin de vers. 
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ORPHÉE, EURYDICE, HERMÈS 
 
De son ombre informe1 sans issue2 ma prison m’enserre3. 
Mais en vain4 elle m’opprime5  : je revis, je m’affranchis, 
faisant sonner en ligne les sombres cavernes creusées par l’eau, 
parmi les vagues de la mer ensanglantée je somnole, 
conçu dans l’inspiration, je nais dans le souffle,       80 
j’éclate en tonnant aux extrémités du feu vif 
et sur les braises en cendres du foyer. 
 Haut je suis assis6 
dans les cieux ma lyre d’or en main. Autour de ma tête 
reluit l’orage céleste gelé, les étoiles bourdonnent.      85 
Dans l’espace aux étoiles filantes, vers les monts-vallées menaçants 
je me prosterne. 
                                De la terre je suis seul à demeurer ici. 
    
 Sous l’apparence de femme7 
en bas je m’allonge dans la nuit, derrière l’ombre de la terre, où les pierres ne roulent plus, 90 
où les cieux renversés me couvrent, du fond de la poussière8  le couple royal 
se baisse vers moi9et me scrute de son visage repoussant, 
mon corps repose comme le marbre blanc aux veines bleues, 
le foisonnant buisson de mon giron ne fleurit plus, de ma poitrine ronde 
le lait a cessé de jaillir, mon genou ne balance plus de berceau,     95 
sous la plante molle de mon pied d’enfant la morsure meurtrière du serpent10, 
dans les frimas de mon rêve, j’ai oublié le chantre 
et dans l’oubli sans brèche j’attends le chantre, 
avec qui je fus un d’antan11. 
Moi, le troisième,     100 
guide fidèle sur tous les chemins, voleur des dieux, 
feu de mes propres hauteurs, je saisis le chantre par la main, 
sur mon attelage enflammé de dragons aux ramures mis aux harnais 
je déferle vers la pénombre, à travers le vide rayonnant, 
parmi les trônes en rubis et émeraude gardés par des têtes de larves,    105 
sous les regards envoûtants en grappe, à l’ombre des châteaux qui s’effondrent, 
sous la brume et le glèbe, où telle une coupole d’argent 






1 Alaktalan : « sans forme », « informe », « amorphe ». 
2 Úttalan : « sans route », « sans voie », « sans issue ». 
3 Szorongat : « presser », « serrer de près » », « talonner », voir « harceler ». 
4 Hiába : « vainement », « inutilement », « sans succès », « elle a beau ». 
5 Nyomorít : à mettre en lien avec nyomor : « misère », « détresse », nyomorék : « infirme », 
nyomorult : « misérable », « miséreux », « malheureux », péj. « minable ». Le verbe nyomorít signifie « rend 
misérable » et plus largement « infirme ».  
6 Ou « Tout en haut je suis assis », ou « Trônant je suis ».  
7 Asszony-alakban : mot composé signifiant « sous apparence-femme ». 
8 Por-mélyi : mot composé signifiant « poussière-du fond ». 
9 Fölémhajol mot à mot : « se baisse au-dessus de moi ». L’expression hongroise accentue la position supérieure 
du couple royal et la position inférieure d’Orphée.  
10 Kígyómarás : « morsure de serpent ». 
11 Ou « celui avec qui je fus unie d’antan ». 
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  A por-mélyi királyi pár, 
látva jelem, hogy a hant gyermekeinek áldoz a magasság:     110 
fejet hajt, némán utat enged. 
 
Sárkány-lehellet 
sistereg asszony-testem sápadt márványa felett, 
elöml* rózsaszínnel melemgeti át a vér, 
szikra-es*ben csip*m lankái, keblem ormai,       115 
tárul a szempilla-zár, éjb*l csillan a tekintet1, 
lazul a csuklók keresztje, két ággá virúl, 
a születés p*reségében fölkelek, ujjaim 
ölemet rejtik, mint tövet a föld. 
  Rám néz férfi-szemem     120 
s a hullámos eleven agyag-edény már összetört. 
 
Penészbe, hinárba merül a hulló cserepek tánca, 
leszáll a homályba fele-életem, asszony-alakom, 
de a por-zuhatag palástja mögött párját vigyázza, 
eláraszt messzi ragyogása, átfonja dalom.       125 
Látom rebbeni a mez* és tenger lányait, 
fátyol rongyaiként  viselik szépsége szilánkjait, 
akár ha rikoltanának: Én vagyok az, nem ismersz ? 
De *, aki rejtve, szüntelen ád, mint pára lebeg, 




























1 Reprise de la rime en [-t] aux vers 112 et 113. 
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 Du fond de la poussière le couple royal1, 
me voyant désigner le sacrifice des hauteurs aux enfants du tertre :    110 
acquiesce de la tête, me cède le passage en silence. 
 
  Souffle du dragon2  
grésille au-dessus du marbre pâle de mon corps de femme, 
que le sang déferlant de rose réchauffe, 
dans une pluie d’étincelles les versants de mes hanches, les extrémités de mes seins,   115 
mes cils s’ouvrent, de la nuit le regard surgit, 
le croisement des poignets se relâche, éclot en deux branches, 
je me lève dans ma nudité natale, mes doigts  
cachent l’aine, comme la terre les racines. 
  Mon œil d’homme me regarde    120 
et déjà la vive céramique ondulée s’est cassée. 
 
Dans la moisissure et la vase, s’enfonce la danse des tuiles tombantes,  
ma forme de femme, ma moitié de vie, descend dans la pénombre,  
mais sous son manteau en averse de poussière3, elle garde sa paire,  
sa splendeur lointaine m’envahit, elle enlace mon chant.     125 
Je vois s’envoler les filles des prés et de la mer, 
elles portent des éclats de sa beauté tels les haillons de son voile, 
comme si elles poussaient un cri aigu : C’est moi, tu ne me reconnais pas ? 
Mais elle, cachée, se donne perpétuellement, flotte telle la brume,  


























1 L’ordre des mots en hongrois correspond à « La poussière - du fond royal couple ».  
2 Sárkány-lehellet : mot composé correspondant à l’ordre « Dragon-souffle ». 
3 Por-zuhatag : mot composé signifiant « poussière-averse ». 
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LEBEGÉS A HATÁRTALANBAN 
 
Se föld, se víz, se ég, csak a gömbölyü messzeség maga, 
red*tlen ívü nyugalom, se fellege, se csillaga, 
virrasztó, tárt hatalom, álom-sima, szender-puha. 
 
Se part taraja, se tajték irama, se pára tollazata, 
Urben lengedezem, gát nem nyügöz, út nem hí tova.      135 
 
Mint ember-arcura vájt gyümölcsb*l mécs sugara1, 
lobogva világítok, senkinek. Mert senki sincs. 
 
Se veszély függ* kardja, s kisértetek hada, 
se távoli emlék üszke, hül* vérszín hamuja, 
széthullt a sors, csak az énekes dalol egymaga2.       140 
 
A végtelen átölel, vállamra, mellemre borul, 
bántott n*testvér, némán sírva megpihen. 
 
És mind, ami elmaradt, elapadt, távol, sehova: 
mintha kavarogva-szökellve a messzeségen át 
tarkán felém áramlana, talpam alá siklana3.       145 
 
Tajtékozva, gyürüzve kúszna lábam fölé, 
ezer sziszeg* fejjel csavarodna bokám köré4 
a messzi lüktetés, mely nem pihen soha. 
 
Egymás hátán-hasán menny-moraj, árny-remegés, kusza 
pata-dobogás, szirom-könny, reccsenvetör* csigolya,      150 
gy*zelmi zaj, hörgés a kereszten, n* mosolya. 
 
Az egymás-hajtó éhség, a hústép* lakoma, 
a halál fiait nemz*k villámló mámora5. 
 
Az elvérz* és újjászület* irgalom, 
a szerelem tükörképe vonuló hullámokon.       155 
 
Akár ha lidérc-ölelésben, mely kéjes is, halálos is, 
zavarosan ujjongana, jajongana, káromlana6. 
 
De csak álom volt, nesz sincs, bontatlan a tág némaság, 







1 Six rimes marquées par la lettre « a » qui se prononce entre le son [a] et le son [o]. 
2 Rimes marquées par la finale « a ». 
3 Rimes par la finale « a », marque du conditionnel dans le verbe conjugué siklana. 
4 Rimes en [e]. 
5 Cinq rimes successives marquées par la finale « a ». 
6 Verbe conjugué au conditionnel. 
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FLOTTEMENT DANS L’INFINI  
 
Ni terre, ni eau, ni ciel, seulement le lointain sphérique,    
lisse quiétude arquée, sans nuée, sans étoile, 
règne infini qui veille, doux rêve, doux sphinx. 
 
Ni la crête sur le rivage, ni la cadence de l’écume, ni le plumage de la buée, 
je flotte dans l’espace, sans entrave, rien ne m’appelle.      135 
 
Tel un homme-visage devenu, d’un fruit, d’une bougie, le rayon, 
j’éclaire en tremblotant, pour personne. Car il n’y a personne. 
 
Ni du danger l’épée suspendue, ni la horde de spectres,  
ni le tison d’un souvenir lointain, la cendre rouge-sang qui refroidit, 
le sort s’est écroulé, seul le chantre chante seul.       140 
 
L’infini m’enlace, se blottit contre mes épaules, ma poitrine, 
sœur blessée, se repose en pleurant silencieusement. 
 
Et tout ce qui est resté, s’est tari, au loin, nulle part : 
comme si tourbillonnant-bondissant à travers le lointain 
bariolé affluait vers moi, sous la plante1 se glissait.       145 
 
Ecumant, se lovant rampait au-dessus du pied2, 
de ses mille têtes sifflant s’entortillait autour de ma cheville  
la lointaine palpitation, qui ne cesse jamais. 
 
Les uns sur les autres le grondement du ciel, le tremblement de l’ombre,  
battement confus de sabots, larme de pétale, vertèbre se brisant en craquant,   150 
bruit de victoire, râle sur la croix, sourire de femme. 
 
La faim entraînant les uns les autres, le festin lacérant la viande, 
l’ivresse foudroyante génitrice des fils de la mort. 
 
La miséricorde perdant son sang et renaissante, 
défilant sur les vagues, reflétant l’amour.       155 
 
Comme l’étreinte terrifiante de l’incube, à la fois voluptueuse et mortelle, 
jubilerait confusément, se lamenterait, blasphémerait. 
 
Mais ce n’était qu’un rêve, sans bruit, le vaste silence est indissoluble, 











1 Des pieds. 
2 De mon pied. 
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Fölém hajol, kinek arca és alakja titok,        160 
láthatatlan  szárnnyal beborít énekem ura. 
 
Termete sárkány-örvényü tüzes felh*-kupola, 
feje rovatlan k*; az id* vés*je nem éri föl. 
Anyatestben a magzat ajkán s ajkamon dereng mosolya. 
 
Sok karja, keze kanyarog, széles folyamok áradata,      165 
lábai mozdulatlanok s gyorsak, mint évszakok sora1. 
 
Ingét a végs* kapu istenei sz*tték s vakít, 
hogy a tiszta szem se látja, de mindent áthat sugara. 
 
Köntöse *sök b*re, kik uralkodtak valaha. 
Öve szUz egyszarvuak heréi, csatja cetkoponya.       170 
 
Alvadt vérb*l szabták palástját asszonyok, 
hímzése arany oroszlán, fény-homloku sötét bika, 
máglány újjászület* madár, ezüst paripa2. 
 
Alvilági fejedelmek karmaiból varrva saruja 
és megköti, mint lobogó szíjakkal, a semmivel.       175 
 
Piheként száll belém, szivemben néki dalolok 



























1 Rimes marquées par la lettre « a ». 
2 Rimes marquées par la lettre « a ». 
3 Rimes marquées par la lettre « a ». 
! *$!
Celui dont le visage et la forme sont secrets, se penche sur moi,     160 
le maître de mon chant me recouvre d’ailes invisibles. 
 
Sa corpulence une coupole de nuages1 en feu tel le gouffre du dragon2,  
sa tête une pierre sans entaille, le ciselet du temps ne l’atteint pas. 
Dans le corps maternel sur les lèvres de l’embryon et sur mes lèvres apparaît son sourire. 
 
Ses nombreux bras et jambes tournoient, tel le flux de larges fleuves,    165 
ses pieds sont immobiles et rapides, telle la succession des saisons. 
 
Sa chemise tissée par les dieux de la dernière porte éblouit, 
invisible à l’œil limpide, mais son rayon pénètre tout. 
 
Sa tunique la peau des anciens qui gouvernèrent autrefois. 
Sa ceinture les testicules des licornes vierges, son agrafe le crâne d’une baleine.   170 
 
De sang coagulé les femmes ont taillé son manteau, 
ont brodé un lion d’or, un sombre taureau au front lumineux, 
un oiseau renaissant de ses cendres, un destrier d’argent. 
 
Ses sandales cousues par les griffes des souverains infernaux  
il les lie, comme avec des lanières flamboyantes, avec rien.     175 
 
Il vole en moi comme un flocon, en mon coeur je chante pour lui 


























1 Felh\-kupola : mot composé signifiant « nuage-coupole ». 
2 Sárkány-örvényü : mot composé signifiant « dragon-gouffre ». 
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1.1.2. Péritexte : dédicace et exergues  
Le sommaire à la fin du recueil La tour du silence (A hallgatás tornya) classe les textes 
selon leur date de composition. Trois poèmes s’y succèdent en 1955: Orpheus, Chant nomade 
(Vándordal) et Fughetta. La première dédicace au volume1 est adressée à Fülep Lajos2, 
historien et philosophe d’art, que Weöres appelle son « grand frère » (bátyámnak) et qu’il 
remercie pour son soutien pendant les vingt dernières années. Imre Bata3 affirme que le titre 
du recueil a été suggéré par Fülep Lajos qui a participé à l’assemblage des textes. Bata4 le 
place dans la continuité d’un autre texte, Tour du vent (Széltornya). Lors de la collection de 
ses œuvres, il a constaté que Weöres concevait ses poèmes en terme de « relations » : « Ces 
relations forment un espace dans une suite continue de compositions. Le poème constitue un 
point de relation, et les différents points de relation déploient une sphère commune, dont il est 
intéressant de saisir le sens. »5 Il confirme donc la mise en place d’un réseau cotextuel. 
Weöres met en exergue au recueil le fragment V du feuillet 12 Phrases des 
Illuminations composé par Arthur Rimbaud:  
J’ai tendu des cordes de clocher à clocher; des guir- 
landes de fenêtre à fenêtre; des chaînes d’or d’étoile à 
étoile, et je danse.  
Ces vers en français sont suivis de leur traduction hongroise: 
 (Köteleket vontam toronytól toronyig ; füzéreket ablak- 
tól ablakig ; arany láncokat csillagtól csillagig, és tán- 
colok.) 6 
 
Alors que l’énonciateur Orphée s’identifie à une cloche (harang, v. 16), la fin du vers 
de Rimbaud « et je danse » est mise en emphase par Weöres: « et moi je danse » (és én 
táncolok, v. 52). La dédicace précise à ces vers de Rimbaud renforce l’effet contemplatoire 
dans le poème hongrois. La référence au texte des Illuminations participe à la construction de 
la quadrilogie de Weöres sous formes de visions. Comme le rappelle Jean-Michel Adam7 dans 
son ouvrage à paraître prochainement, le titre Illuminations correspond au sens anglais de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Tibor Tüskés souligne l’importance de la dédicace aux amis qui l’ont soutenu, après la période de silence (T. 
Tüskés, A határtalan énekese. Írások Weöres Sándorról, Budapest, Masszi Kiadó, 2003, p. 16). Il consacre un 
chapitre à la relation entre Sándor Weöres et Lajos Fülep. 
2 Concernant l’amitié entre Sándor Weöres et Fülep Lajos: Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 48-49. 
3 I. Bata, Weöres Sándor közelében, p. 128. 
4 L’analyse d’Imre Bata qui par ailleurs présente des points de vue intéressants, comparativement au reste des 
critiques de l’époque, marque une contradiction : il insiste sur le fait qu’il n’y ait aucune allusion au « silence » 
imposé à l’auteur, puisque même s’il ne peut pas publier, il peut lire ses poèmes à sa femme Amy Károlyi! Imre 
Bata cherche par son étude à réhabiliter Weöres auprès de la réception hongroise, en neutralisant la critique par 
l’euphémisation du titre. 
5 Ma traduction (I. Bata, op. cit., p. 344). 
6 S. Weöres, A hallgatás tornya. 
7 Étude inédite de J. M. Adam, Textes en variations, à paraître. 
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gravures coloriées (« coloured plates »), sous-titre donné par Rimbaud à son manuscrit. 
L’enchaînement sous forme de tableaux dans le poème Orpheus rejoint cette traduction 
anglaise du titre Illuminations. Dans son étude inédite sur les Illuminations de Rimbaud, Jean-
Michel Adam souligne la « tension entre textualité du recueil et de chaque poème en prose, 
d’une part, et fragmentation du recueil et des poèmes, d’autre part ». Cette remarque 
m’intéresse pour la lecture de La tour du silence (A hallgatás tornya) en raison de la force 
intertextuelle de l’exergue. La citation de Rimbaud  revêt une importance particulière dans le 
poème Orpheus qui insiste sur l’aspect performatif du dernier vers de Rimbaud « et je danse » 
en le (r)écrivant par « et j’exécute ma danse » (és lejtem a táncom , v. 43 et v. 69). Jean-
Michel Adam analyse ainsi les verbes du fragment V de Rimbaud: 
Alors que le fragment IV était dominé par la description, ce fragment est minimalement 
narratif: l’aspect verbal accompli est transformé en antériorité de trois actions du narrateur 
(J’ai tendu 1,2,3) auxquelles succède une temporalité actuelle, aspectuellement non bornée 
(et je danse). 
 
 L’étude inédite des Illuminations par Jean-Michel Adam m’aide particulièrement dans 
l’approche du recueil La tour du silence (A hallgatás tornya) qui s’y réfère par l’exergue. Elle 
me permet de mettre en relation la comptine précédemment étudiée Quand le monde merle 
sera (Ha a világ rigó lenne) composée en 1951 et le recueil publié en 1956 comportant des 
(r)écritures mythologiques à prime abord très éloignées. Suivant la lecture du fragment V par 
Jean-Michel Adam, « le monde est d’abord posé d’une façon conforme à notre logique des 
mondes possibles (cordes et guirlandes reliant clochers et maisons, dans une atmosphère de 
fête), puis transformé par un saut dans l’imaginaire ». Dans ses textes, Weöres joue avec le 
passage entre une logique des mondes possibles marquée par les phrases hypothétiques réelles 
et fictionnelles dans le poème Quand le monde merle sera (Ha a világ rigó lenne) et le saut 
dans l’imaginaire particulièrement développé dans Orpheus. Ainsi, les vers du fragment V 
mis en exergue confirment un dialogue intertextuel puissant avec le poète français initiateur 
de la forme la plus moderne du poème en prose. Ce dialogue intertextuel peut être mis en 
relation avec le mythe d’Orphée. A ce propos, Pierre Brunel1 interprête Ma Bohême d’Arthur 
Rimbaud, comme une (r)écriture d’Orphée bohémien, un aspect renforcé par Weöres dans les 
premiers vers d’Orpheus. 
 La seconde exergue du recueil signale cette fois un dialogue intertextuel avec l’auteur 
hongrois Milán Füst. La seconde citation correspond à une partie de la troisième strophe du 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 P. Brunel, « Les vocations d’Orphée », Le regard d’Orphée. Les mythes littéraires de l’Occident, éd. B. 
Bricout, Paris, Seuil, 2001, p. 36. 
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poème composé par Milán Füst1 Hiver (Tél), membre important de la revue Nyugat. Orpheus 
écrit en 1955 est directement suivi du texte Chant nomade (Vándordal) constitué d’un 
quatrain et d’un quintil. Milán Füst a composé un poème intitulé Chant printanier, chant 
nomade (Tavaszi dal, vándordal), constitué d’un quatrain et de deux, puis trois vers. Le 
dernier vers du poème se présente ainsi : És én is elmegyek, hová a szél sodor! (« Et moi aussi 
je m’en vais, là où le vent m’entraîne »)2. Par l’exergue, Sándor Weöres qui a par ailleurs 
composé Chant d’hiver (Téli dal) met en place un dialogue intertextuel avec le texte de Milán 
Füst3 et témoigne d’un soutien sans faille à son ami persécuté pendant la Seconde Guerre 
mondiale en raison de ses origines juives. 
Suivant Chant nomade (Vándordal), Fughetta est formé de quatre quatrains comportant 
chacun des rimes par trois créées à l’aide de verbes à la troisième personne du pluriel se 
terminant par « nek ». Il s’agit d’un exercice rythmique proche de la comptine, articulé autour 
du refrain egy gerenda legurul (« une poutre roule »). Il faut donc concevoir les trois poèmes 
regroupés par la date de composition de 1955 (Orpheus, Vándordal, Fughetta) en relation 
étroite entre eux et avec les exergues au recueil La tour du silence (A hallgatás tornya). 
 
1.1.3. Cotexte et clôture 
En ce qui concerne le cotexte « mythologique », Orpheus se situe, dans le recueil, à la 
suite de Medeia (Médée) écrit en 1954 et précède Minotauros composé en 1956. Orpheus est 
illustré à la fin par un oiseau dessiné de façon schématique, à l’aile en forme de triangle 
semblable à une montagne. Imprimé en rouge, l’oiseau est représenté par quelques traits. 
     
 Entre les poèmes de 1955 Orpheus, Chant nomade (Vándordal) et Fughetta) et un autre 
poème mythologique composé en 1956 Minotauros, est inséré un texte intitulé A megállt id\ 
(Le temps « arrêté », « immobilisé » ou « figé »). Reprenant la brièveté des vers de Fughetta, 
Le temps figé (A megállt id\), est un jeu sonore avec des rimes identifiables à plusieurs 
niveaux du vers. Il y a un foisonnement de mots-composés qui correspondent à des groupes 
nominaux métaphoriques, notamment dans la deuxième strophe: holdsarló-körömolló !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Weöres a même composé une Lettre à Milán Füst (Levél Füst Milánnak). 
2 M. Füst, Összes versei, Budapest, Magvet*, 1988, p. 92. 
3 Une grande partie du Journal de Milán Füst , notamment celle concernant les années 1944 à 1945, a été perdue. 
Ces pages ont été probablement détruites. 
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(« croissant de lune-ciseaux à ongles »), cirkuszmenet-árnyék (« cortège de cirque-ombre »). 
Assonances et allitérations créent un rythme proche des comptines par un jeu avec les 
onomatopées, élément primordial dans la poésie de Weöres. Henri Meschonnic met en 
première ligne « ce qui fait le plus de bruit dans le langage »1: 
Aussi il y a une modernité paradoxale de l’onomatopée. Problème majeur, et non 
mineur, comme le rationalisme a tout fait pour qu’on le croie. Les arguments pour, les 
arguments contre apparaissent aujourd’hui comme des stratégies, non plus des vérités ou 
des erreurs. Ou la rêverie contre la science. Des stratégies qui montrent que le langage a 
été pris comme une région séparée, alors qu’il implique toute la société. Il a été pris 
comme de la langue, alors qu’il montre le discours, qui est l’activité historique des 
hommes, comme dit Humboldt, réellement en train de parler, et qui se réalisent par le 
langage.2  
 
La mise en relief de l’onomatopée par Henri Meschonnic me semble essentielle pour aborder 
l’écriture de Sándor Weöres. Henri Meschonnic rappelle une fonction importante de 
l’onomatopée, celle de révéler le discours. Néanmoins, sa traduction pose un réel problème. 
Le jeu avec les bruits, considérablemement développé dans la langue hongroise, se trouve au 
cœur du projet discursif de Sándor Weöres autour du monde intérieur de l’enfant : 
A legtöbb feln\tt, ha gyermekeknek ír, a gyermeket kezdetleges, együgyü lénynek tekinti, 
akihez le kell ereszkedni ; én viszont a gyermeket kristályosan egyszerB, kozmikus lénynek 
ismerem és felemelkedni igyekszem az \ értelmen-kívüli, \si fantáziavilágába. Szerintem nem 
a gyermek a még-tökéletlen feln\tt, hanem a feln\tt a már – tökéletlen gyermek.3 
 
 La plupart des adultes qui écrivent pour les enfants, les considèrent comme des êtres 
rudimentaires et simplistes vers lesquels il faudrait s’abaisser ; moi, par contre, je crois 
connaître l’enfant en tant qu’être cosmique, simple de manière cristalline et je tente de 
m’élever à son monde imaginaire ancestral, au-delà de l’entendement.  Selon moi, ce n’est pas 
l’enfant qui est un adulte encore imparfait  mais plutôt l’adulte qui n’est plus un enfant 
parfait.  
 
L’ensemble des vers de Weöres doit être lu sous cet angle, comme je l’ai présenté dans la 
première partie de cette recherche. Les textes mythologiques participent à ce projet, comme 
en témoigne leur cotextualité : Le temps figé (A megállt id\), succédant à Orpheus, Chant 
nomade (Vándordal) et Fughetta, précédant Minotauros, se termine par ce vers: háromévesen 
mindörökké4 (« à trois ans pour l’éternité »). 
Le recueil La tour du silence (A hallgatás tornya) est clos par un poème intitulé Ars 
Poetica. A part Le temps figé (A megállt id\) et Minotauros, quatre autres poèmes sont 
regroupés sous la date de 1956 : Princesse Tatavane (Tatavane királyn\), Paysage intérieur 
(Bens\ táj), Nyugvás qui signifie à la fois « Repos », « Tranquillité » et « Immobilité ». Ars !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!H. Meschonnic, La rime et la vie, p. 21.!
2 Ibid. p. 22-23. 
3 Lettre à Imre Trencsényi-Waldapfel, publiée dans É. Ócsai, « Wersek, báb-és mesejátékok 4-696 éves korú 
gyerekek számára (Weöres Sándor a gyerek birodalomban)», Forrás, 07-08/ 2006, p. 119. 
4 S. Weöres, A hallgatás tornya, p. 389. 
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Poetica clôt le recueil La tour du silence (A hallgatás tornya). Composé d’un triple quintil, il 
se présente ainsi:                 
ARS POETICA 
Öröklétet dalodnak emlékezet nem adhat. 
Ne folyton1-változótól2 reméld a dics\séget: 
bár csillog, néki sincsen, hát honnan adna néked? 
Dalod az öröklétb\l tán egy üszköt lobogtat 
S aki feléje fordul, egy percig benne éghet. 
 
Az okosak3 ajánlják: legyen egyéniséged. 
Jó, de ha többre vágyol, legyél egyén-fölötti: 
vesd le nagy-költ\séged, ormótlan sárcip\det, 
szolgálj a géniusznak, add néki emberséged, 
mely pont és végtelenség: akkora, mint a többi. 
 
Fogd el a lélek árján fényl\ forró igéket: 
táplálnak, melengetnek valahány világévet 
s a te múló dalodba csak vendégségbe járnak, 
a sorsuk örökélet, mind sorsod örökélet, 
társukként megölelnek és megint messze szállnak4. 
 
     ARS POETICA 
 
L’éternité à ton chant souvenir ne peut donner. 
N’espère la gloire du variant-perpétuel: 
certes brillant, lui non plus n’a, d’où te donnerait-il? 
Ton chant d’éternité peut-être un tison brandit5  
et qui se tourne vers lui, une minute peut brûler. 
 
Les avisés prônent6: sois unique7  
Bien, mais si tu souhaites plus, sois au-dessus de l’unique: 
jette ta grande poésie8, ton godillot de boue, 
sers le génie, donne-lui ton humanité, 
qui est point et infini: tout aussi grand que le reste. 
 
Attrappe les verbes lumineux brûlants sur le courant de l’âme: 
ils nourrissent, réchauffent quelques années du monde 
et ne font que visiter ton chant éphémère9, 
leur sort l’immortalité, ton sort l’immortalité, 




1 Folyton : « sans cesse », « perpétuel ». 
2 Változó : « variant », « changeant », « muable », « inconstant ». 
3 Okos : « intelligent », « sage », « sensé », « avisé » mais aussi « malin ». 
4 S. Weöres, A hallgatás tornya, p. 401 
5 Ou « agite », « fait flotter ». 
6 Ou « conseillent », « prônent ». 
7 Legyen egyéniséged signifie plutôt « sois individuel », « sois particulier ». Mais je propose « unique ». 
8 Ou « poétique ». 
9 Ou « passager », « fugitif ». 
10 Ou « t’embrassent ». 
11 Ma traduction de travail. 
! **!
Ce dernier poème du recueil pose en rimes principalement croisées le projet discursif de 
Weöres. Il rejoint le texte Orpheus par l’évocation du chant, tantôt éphémère tantôt éternel. 
L’usage de l’impératif marque une adresse au poète: Fogd el a lélek árján fényl\ forró igéket: 
( « Attrappe les verbes lumineux brûlants sur le courant de l’âme: »). Ainsi la métaphore des 
paroles, attributs du poète renvoie au titre de ce poème de clôture Ars poetica. Les paroles 
poétiques sous forme de « verbes lumineux brûlant » sont indissociables de la dimension 
spirituelle. Ainsi, Weöres associe l’ « âme » (lélek) sur laquelle brûlent les « verbes » (igék). 
La désignation par le terme forró que je traduirais de préférence par l’adjectif qualificatif 
« brûlants » au lieu du participe présent, interpelle le lecteur. Il faut lire ce vers, selon moi, 
comme un avertissement adressé à la fois au lecteur et au poète.  
En bas du texte, figure de façon schématisée un amas de fruits que je mettrais en 
relation avec l’un des derniers recueils publiés avant l’exclusion éditoriale de Weöres, Panier 
de fruits (Gyümölcskosár). Recueil rétrospectif, La tour du silence (A hallgatás tornya), 
reprend la création poétique de l’auteur à partir de ses débuts, dès l’âge de quatorze ans en 
1927 jusqu’en 1956. Il est, selon moi, parsemé d’allusions à la douloureuse période de rejet 
subi par le poète qui avait été reconnu très jeune. Inscrit dans l’amertume, La tour du silence 
(A hallgatás tornya) sort l’auteur d’un silence imposé. Gábor Schein détaille les conditions 
qui ont entrainés la censure1 du poète entre 1948 et 1956. Alors que Weöres est invité dans un 
foyer pour orphelins de guerre à lire des extraits de Panier de fruits (Gyümölcskosár), il récite 
également des textes en « charabias ». Suite à un article relatant l’événement, le critique Imre 
Keszi met en garde contre le « contenu idéologique » dissimulé par Weöres dans ses 
poèmes.  Licencié de son travail en tant que bibliothécaire, Weöres est sollicité par Kodály 
pour compléter ses partitions musicales pédagogiques par du texte poétique.  
 Placer un poème en clôture de recueil permet de le mettre en relief. Par le recours à la 
deuxième personne du singulier, l’adresse est accentuée. Lors du silence sous contraintes, 
l’impératif est auto-adressé. Dans Ars Poetica, l’impératif est également adressé aux autres 
poètes avec lesquels le dialogue était interrompu par manque de publications. Weöres a le 
projet de « répondre » à Vojtina Ars Poetica écrit en 1861, par le poète János Arany. Dans sa 
« réponse », il dit vouloir exprimer sa vision de la poésie en tant que « chou doux-puant où tout 
trouve sa place » (hogy a költészet az az édes-büdös káposzta, amiben minden elfér)2. Dans  
cette remarque faite dans les premières années de création, il écrit vouloir intégrer les rythmes 
du jazz, du tango, de la rumba. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 G. Schein, Weöres Sándor, p. 77-79. 
2 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 43-44. 
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 La fonction de clôture participe à la scénographie mise en place par le poète. L’auteur 
laisse aller le lecteur en lui rappelant une dernière fois le message de son recueil qui doit être 
considéré dans son ensemble. Parallèlement, il marque cette cohérence de son sceau renforcé 
par l’illustration sous forme d’idéogrammes rouges. Ce dernier poème est indéniablement un 
élément scénographique primordial car il marque tout particulièrement le lecteur par la force 
de la scène finale. La scénographie constitue un axe important pour ma comparaison 
d’Orpheus avec la (r)écriture grecque faite par Yannis Ritsos. Ainsi, le cas du texte A Orphée 
(!"#$ C'()*) confirme l’importance de la clôture pour la scénographie à laquelle participent 
également les variations compositionnelles du recueil.  
 
1.2. Variations cotextuelles dans le recueil Pierres Répétitions Barreaux (*("&+, 
-.)$)/01+2, 3245/678µ)) 
 
1.2.1.  Le texte A Orphée (!"#$ %&'() ): manuscrit et traductions françaises 
 Par une apostrophe à Orphée, Yannis Ritsos (re)configure les épisodes célèbres du 
mythe en les condensant. Il se réapproprie la descente de l’aède pour délivrer Eurydice, son 
intercession auprès d’Hadès et de Perséphone, ainsi que son démembrement par les Ménades. 
Par sa dédicace à Orphée, le poète grec s’adresse parallèlement à lui-même et donne un effet 
de monologue à son texte. Simultanément, la voix de la collectivité interpelle le chantre dans 
la solitude. Selon mon hypothèse, la (re)configuration du mythe d’Orphée par Yannis Ritsos a 
une fonction mémorielle double : celle de la mémoire collective et celle de la mémoire 
personnelle du poète. Dans la lignée des textes funéraires cherchant à perpétuer le souvenir du 
défunt, Yannis Ritsos compose un texte mémoriel, mettant en scène le poète côtoyant la mort. 
Ce texte a d’abord été traduit du grec moderne par Chrysa Prokopaki, Antoine Vitez et Gérard 
Pierrat, et édité sous format bilingue en 1971 par Gallimard. On trouve une deuxième 
traduction française par Pascal Neveu éditée en 2009 par Ypsilon. J’ajouterai à ces deux 
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Dans l’été de cette année sous la constellation de la Lyre nous 
       demeurons pensifs. 
 
A quoi bon avoir charmé de ton chant Adès et Perséphone, 
et ils t’ont rendu Eurydice. Toi-même, te défiant de ta force, 
tu t’es retourné pour te rassurer, et de nouveau elle fut perdue                5 
 dans le royaume des ombres 
sous les peupliers. 
  Alors, courbé par l’impossible, tu as clamé à la Lyre 
la solitude comme vérité ultime. Cela, ni les hommes ni les dieux 
ne te l’ont pardonné. Les Ménades ont mis ton corps en pièces  10 
sur la rive de l’Hèbre. Ta lyre et ta tête seulement sont arrivées 
     à Lesbos, 
entraînées par le courant. 
   Quelle est donc la justification de ton chant ? 
Est-ce la cohésion momentanée (simulée elle aussi) de la lumière  15 
  et de l’obscurité ? 
Ou que les Muses aient pendu ta lyre au beau milieu des étoiles ? 
 
Sous cette constellation, dans l’été de cette année nous demeu- 
        rons pensifs. 
    27. VI. 69 Karlovassi, île de Samos 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Y. Ritsos, !"#$ %&'()* / A Orphée, Pierres Répétitions Barreaux, édition bilingue, traduit du grec par C. 
Prokopaki, A. Vitez et G. Pierrat, Gallimard, 1971, p. 108. 




En été cette année, sous la constellation de la Lyre, nous restons pensifs. 
 
A quoi bon avoir charmé Hadès et Perséphone de ton chant, 
afin qu’ils te rendent Eurydice ? Toi-même doutant de ta force, 
te retournas pour t’en assurer et perdis à nouveau le royaume des ombres 
sous les peupliers.        5 
  Alors, courbé par l’impossible, tu proclamas sur ta lyre 
la solitude comme vérité ultime. Cela ne te le pardonnèrent 
ni les dieux ni les hommes. Les Ménades mirent ton corps en pièces 
sur les rives de l’Hèbre. Seules ta lyre et ta tête arrivèrent à Lesbos, 
entraînées par le courant. Quelle justification, donc, de ton chant ?  10 
Serait-ce la cohésion momentanée (fictive elle aussi) de la lumière et de  
   l’obscurité ? 
Ou que les Muses aient pendu ta Lyre au beau milieu des étoiles ? 
 
Sous cette constellation, en été cette année, nous restons pensifs. 
Samos, 27.06.69 




L’été cette année sous la constellation de la Lyre nous demeurons 
pensifs. 
 
A quoi bon avoir charmé de ton chant Adès et  
Perséphone 
et ils t’ont rendu Eurydice ?3 Toi-même, de ta force 
te défiant4, 
tu t’es retourné pour te rassurer, et elle se perdit encore dans le royaume des ombres5 
sous les peupliers. 
  Alors, courbé par l’impossible, tu as proclamé à la lyre 
la solitude comme vérité ultime. Cela, ni les dieux ni les hommes6 
ne te l’ont pardonné. Ménades ont mis ton corps en pièces 
sur les rives de l’Hèbre. Seules ta lyre et ta tête sont arrivées 
  à Lesbos 
entraînées par le courant.  
   Quelle est la justification, alors, de ton chant ? 
Peut-être7 la cohésion momentanée (simulée elle aussi) de la lumière  
et de l’obscurité ? 
Ou peut-être que les Muses ont pendu la Lyre au milieu 
 des étoiles ? 
 
Sous cette constellation, l’été cette année nous demeur- 
 ons pensifs. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, A Orphée, Pierres Répétitions Grilles. 1968-1969, traduit et annoté par P. Neveu, Paris, Ypsilon, 
2009, p. 153. 
2 Ma traduction de travail. 
3 Il est important de préserver la ponctuation grecque : le signe  « ; » équivaut au point d’interrogation. 
4 Ma traduction suit l’ordre des mots dans le texte grec. 
5 J’ai suivi la disposition de mots en grec, mais cela rallonge la traduction française. 
6 Le texte grec place les dieux avant les hommes. J’ai dû mettre ce sujet devant le verbe, alors que le texte grec le 
place après, parce que je l’ai traduit par le passé composé. 
7 Il s’agit de la traduction du mot µ0<F$ qui est répété au vers 18. 
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1.2.2. La mise en recueil  
Yannis Ritsos entreprend la compostion du recueil Pierres Répétitions Barreaux. 
(+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) de façon clandestine, lors de sa détention à Yaros, un lieu 
de déportation, réouvert au moment de la Junte des Colonels1. En août 1968, après un séjour 
dans un centre anticancéreux à Athènes, il est envoyé à Léros. Puis, surveillé, le poète est 
assigné à résidence au domicile de son épouse, sur l’île de Samos, en octobre. Yannis Ritsos 
qui subit une forte censure jusqu’en 1972, y emporte ses poèmes dissimulés dans le double 
fond de sa valise. Il expédie secrètement les manuscrits de ces courts textes à Paris dès 1969.  
 Dans la première édition du recueil Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*, le texte A Orphée (!"#$ %&'()*) est le dernier poème de la 
deuxième partie Répétitions (./*$*012,3-). Cette édition bilingue par Gallimard est inédite 
en français et en grec. Elle permet entre autres à la diaspora de lire l’œuvre censurée de Ritsos. 
Même si elle ne comprend pas l’intégralité des textes qui formeront le recueil, l’ensemble 
présente une homogénéité en regroupant de courts poèmes sur une ou deux pages, ayant 
fréquemment un titre sous forme de substantif. La plupart des poèmes se composent d’une 
strophe qui évoque la disposition du paragraphe. Le « blanc » ou l’espace qui font suite au 
paragraphe créent une attente de la part du lecteur. Pour Odile Grandbesançon, les « blancs » 
récurrents dans la partie Répétitions (./*$*012,3-) représentent « l’inaccessible », le silence 
contenu dans la parole qui laisserait au lecteur le « choix de vouloir comprendre »2. J’essaierai 
au cours de mon analyse de voir comment sa remarque peut être étayée par le texte.  
 Si la deuxième partie du recueil Répétitions (./*$*012,3-) rassemble des poèmes à 
caractère mythologique, cela n’a pas toujours été le cas, comme j’ai pu le constater lors de la 
consultation des archives. En effet, les manuscrits de Yannis Ritsos conservés par le Musée 
Benaki dans le dossier n°5, prouvent les différentes phases de composition. Eparpillés dans 
différents « blocs » de feuilles, des petits cahiers de notes, ils témoignent du travail complexe 
de la  mise en recueil. Avant sa forme définitive établie au dernier stade par l’éditeur, le 
recueil passe par une succession de combinaisons variées expérimentées par l’auteur.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 « Yaros est une petite île des cyclades qui « a servi de lieu de déportation de 1947 à 1952.  Puis encore de 1958 
à 1963, par un décret royal qui réactivait le décret 1137 de 1942, pour quelques déportés. Il réouvrit à nouveau le 
28 avril 1967, premier jour de la Junte des Colonels, pour les déportés politiques. » (P. Neveu, L’amertume et la 
pierre. Poètes au camp de Makronissos 1947-1951, op. cit., p. 269). 
2 « Le regard original porté par Ritsos sur l’Antiquité lui permet constamment de croiser ses différentes 
conceptions du monde : les valeurs du bien et du mal, qu’on pourrait facilement identifier au passé et au présent, 
le poète les fait se heurter dans des chocs répétés, rencontres soigneusement choisies, entreprise volontaire de 
démolition qui lui permet, librement, d’en reconstituer les débris à sa façon. » (O. Grandbesançon, Le sens 
poétique de l’opposition chez Yannis Ritsos dans « Pierres, Répétitions, Barreaux », Paris, P. J. Oswald, 1977,  
p. 77). 
! "+%!
 Kokoris répartit en trois groupes les poèmes de Répétitions (./*$*012,3-) dans une 
analyse de la « méthode mythologique »1: les poèmes où est recréé l’évènement mythologique 
et historique, imprégné d’un petit commentaire poétique; les poèmes qui se basent sur des 
sources antiques mais contiennent une « ouverture » personnelle et poétique; les poèmes qui 
simplement partent d’une thématique antique ou se terminent par une allusion à la thématique 
antique, c’est-à-dire des poèmes qui sont traversées par des éléments mythico-historiques mais 
ne sont que des prétextes au commentaire poétique. Pour ma part, lors de la consultation des 
archives au Musée Benaki, j’ai pu constater que les manuscrits conservés dans le dossier n°5 
témoignaient avant tout de la complexité de la mise en recueil qui passe par plusieurs 
variations successives. Ces différentes combinaisons entre textes inscrits sur des feuillets fait 
également partie de la « méthode mythologique » de Yannis Ritsos car elles évoluent au gré 
des événements liés à l’actualité, comme je vais le démontrer. 
 
1.2.3. Scénographie de la clôture  
 Pour le corpus de Ritsos tout comme pour celui de Weöres, le choix du dernier poème 
du recueil s’avère important d’un point de vue scénographique. Ce texte de clôture participe au 
projet discursif. C’est pourquoi l’analyse des variations compositionnelles nous donne des 
éléments utiles à la lecture.    
 Comme j’ai pu le constater aux archives Benaki, Répétitions (./*$*012,3-) ne présente 
pas encore de caractère exclusivement mythologique en 1968. Le dernier poème de cette 
deuxième partie a été composé le 29 octobre 1968 à Léros. Il s’avère être Le joueur de flûte (H 
*q0@"r-) qui correspond au quinzième poème dans l’édition Gallimard, alors qu’ A Orphée 
(!"#$ %&'()*) y est le vingt-troisième et dernier de la partie Répétitions (./*$*012,3-). Le 
manuscrit écrit à la main par Ritsos, présente le texte Le joueur de flûte ( H *q0@"r- ) sous la 
forme d’une strophe proche du paragraphe, mais séparée par des traits. Ces césures 
correspondent à la répartition des vers dans l’édition Gallimard qui a ajouté, sous la date, en 
bas du poème : « Camp de déportés politiques de Parthéni, île de Leros ». Traduit par Chrysa 









N(/d 7d 7&;<1# .(/2µ1 — }'#K$ ~&(6#K$ µg$ '(&6M-1 
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 µ271( 
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%<e 7d3 (t/d <#h 7&Hµ-1 87d BK"d /(µ<#.#<J37($ 8m µ('(6&1. 
 
LE JOUEUR DE FLÛTE 
 
Il est si bon le roseau troué — il nous offre les beaux sons 
de la fontaine et du vent qui nous manque. Ce ah exprimé — 
consolation et sourire. 
   Mais celui qui souffle dans le roseau 
enlaidit beaucoup ; — ses joues gonflent, ses yeux rapetissent ; 
appel d’amour ; — les autres le reçoivent, et à d’autres donnent 
l’amour que demande le joueur de flûte. 
    Et alors lui 
jette le roseau dans l’eau, il se retourne ; personne. 
Il regarde son visage dans la fontaine, solitaire, lacéré 
par la flûte qui tremble au fond, brillante comme un couteau.1 
 
 Le manuscrit de Yannis Ritsos, conservé aux archives du Musée Benaki, formait une 
seule strophe sous forme de paragraphe annoté, à la page 53 de la quatrième version ou plutôt 
« quatrième écriture » pour se référer au sous-titre du cahier manuscrit de Répétitions: 
./*$*012,3- (TET?5O9 ,5?_9). Sur la page de couverture du « bloc », figurent l’indication 
de lieu « Léros » et de dates « 17 mars – 29 octobre 1968. » La page 54 porte une note 
(=9+C\Å=9) calligraphiée de l’auteur qui donne des précisions sur le contexte d’écriture du 
dernier poème, Le joueur de flûte (H *q0@"r-) :  
O2 <#10µ(7( (t72 " Ç<(3(/0]-1$ " – 8K3H'-1( x//F3 <&#4E#KµH3F3 – E&2I74.(3 870 
WH&#, 87L =7&(7L<-:# >(&"-36#K, %<e 70$ 17 +(&76#K pF$ 29 É.7FB&6#K 1968. Y " 
?t/470$ " E&2I74- %.&1Ba$ 7`3 cµH&( <#; µ#! %3(.#13J"4.- c %<#IKE0 µ#K. OL u:1# 
B&2:K, ZIKE( E12 7L W(.6 7S$ WH&#K. OL <&FX, 876$ 30 É.7FB&6#K, 7(P6:-K( µH 7L </#)# " 
R(&17FµH34 " E12 7L N(&/LB(81 7S$ =2µ#K, i<#K .(6 P(3(E&2I74.(3, E12 7H7(&74 I#&2, 
7#!7( 72 <#10µ(7(. >4EH$ 7#!$ -n3(1 : Ä Ñµ4&#$, Ä ^#K.K:6:4$, c " T//431.0 +K"#/#E6( 
" 7#! Jean Richepin .(6 IK81.2, – .(6 <23F %<e i/(  – 72 8;E'&#3( E-E#3L7(. [ .(727(P0 
7#!$ µH3-1 E12 703 Ö&(, 8;µIF3( µH 70 '&#3#/#E1.0 8-1&2 <#; E&2I74.(3. =H µ6(3 
Z.:#84 "x<&-<- 32 E63-1 µ6( P(3(7#<#"H7484 8;µIF3( µH 703 .63484 7a3 3#4µ27F3. 
O-/-K7()# "2 <&H<-1 32 µ-63-1 7L "=-<70&1( .(6 A(I34IL&1(".2 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, H *q0@"r- / Le joueur de flûte, Pierres Répétitions Barreaux, édition bilingue, traduit du grec par C. 
Prokopaki, A. Vitez et G. Pierrat, Gallimard, 1971, p. 90-91. 
2 Manuscrit de la « quatrième écriture » de ./*$*012,3- conservé dans le dossier n° 5 aux archives de  Benaki,  
p. 54. 
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Ces poèmes « Répétitions » – faisant suite à d’autres précédents – ont été écrit à Léros, au 
camp de Parthéni, entre le 17 mars et le 29 octobre 1968. Le joueur de flûte a été écrit 
exactement le jour où l’on m’a annoncé mon départ. Le même soir, je suis parti à Laki de 
Léros. Le matin du 30 octobre, j’ai voyagé avec le bateau R(&17FµH34 (« Charmante », 
« Gracieuse ») pour Karlovassi de Samos où furent réécrits pour la quatrième fois, ces 
poèmes. Leurs sources sont : Homère, Thucydide, La Mythologie grecque de Jean Richepin 
et, naturellement – et avant tout – les évènements actuels. Leur classement reste pour 
l’heure conforme à l’ordre chronologique suivant lequel ils furent écrits. Lors d’une édition, 
il faudrait les replacer selon le mouvement de leurs sens. Septéries et Daphnéphories doit 
rester le dernier.1  
 
Ma traduction française de cette note inédite, apporte un éclairage essentiel pour comprendre 
les variations cotextuelles du recueil Répétitions (./*$*012,3-). Yannis Ritsos, par la note 
qui suit Le joueur de flûte (H *q0@"r-), insiste sur la cohérence qu’il voudrait donner à la 
composition de son recueil. Il donne une importance particulière à la contextualisation du 
poème, en apportant des détails biographiques inédits. Il indique ses sources, mais en 
accentuant les évènements d’actualité. Il apporte une grande importance à l’inscription du 
texte dans la réalité historique qu’il est en train de vivre. Enfin, il confirme l’argument 
soutenu dans cette analyse, celui de l’importance majeure dans le choix du dernier poème. 
Contrairement au souhait formulé par Ritsos dans cette note inédite, le texte Septéries et 
Daphnéphories (!,/"1'3* 6*7 N*($@(>'3*) n’est pas « resté le dernier ». Il se trouve 
finalement au milieu du recueil édité par Gallimard, juste avant Le joueur de flûte (H 
*q0@"r- ). 
 L’examen du cahier manuscrit conservé aux archives Benaki apporte d’autres 
indications intéressantes pour le cotexte. Sur la partie cartonnée, à la fin du cahier, Yannis 
Ritsos a noté des listes d’œuvres avec le nombre de poèmes correspondant à chaque recueil. 
Les additions en marge montrent que l’auteur les a organisés en les numérotant. Aux trois 
recueils 2  qui seront regroupés sous l’ensemble Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*), sont ajoutés, dans la liste, les écrits suivants: Chrysothémis 
(l'<=>P,µ3-), Ajax (Do*-), Hélène ( L s0)$@ 3 ), Les messagères (W*$"*"?(>',-), 
Témoignages (W*'"<'7,-), Gestes (l,3'?$?µ7,-), Le massacre de Milos (H *(*$3=µ>- "@- 
W_0?-), Mort à la porte (pA$*"?- ="@$ />'"*), De la patrie amère (:_- /36'_- /*"'78*-). 
Ces annotations précieuses pour la recherche montrent le travail complexe de l’auteur qui 
expérimente à la fois plusieurs combinaisons et qui met en lien des poèmes de recueils 
différents.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ma traduction. 
2 Parmi ces notes, le recueil Répétitions comporte deux parties :  ./*$*012,3- A´et ./*$*012,3- ^´, Barreaux 
également: 43560789µ* D´ et 43560789µ* ^’. 
3 Sans l’article défini  [ dans ces notes. 
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 A Orphée (!"#$ C'()*) clôt un autre cahier, postérieur, portant toujours la date de 
1968, mais les indications de lieux sont « Parthéni » et « Léros ». Sur la première page, sous 
le titre Répétitions (./*$*012,3-), Yannis Ritsos cite la Mythologie grecque de Jean Richepin 
pour souligner l’origine du mot « ialème », une chanson de deuil, issue du nom Ialémos, fils 
d’Apollon et de Calliope. Il reprend la remarque de Jean Richepin selon laquelle Orphée 
serait également le fils d’Apollon et de Calliope. Par cet ajout péritextuel sur la première page 
et le carton du cahier n°687/34 conservé aux archives de Benaki, Yannis Ritsos crée une 
nouvelle cohérence avec l’ensemble du recueil sous la désignation de « ialèmes ». Par cette 
dénomination générique, le poète inscrit les courts poèmes dans un répertoire de lamentations. 
Dans ce cas précis, il s’agit d’une inscription générique, c’est-à-dire d’une « inscription de 
cette suite d’énoncés dans une classe de discours »1 . 
 Cette « inscription générique » du recueil doit être rapprochée du cotexte. A Orphée 
(!"#$ C'()*), portant la date du 27 juin 1969, vient s’ajouter à Répétitions (./*$*012,3-). 
Yannis Ritsos place le poème tout à la fin, alors qu’il l’annonce dès le début du recueil. Ce 
nouveau cotexte permet de le mettre en relief, en créant une filiation entre Ialemos et Orphée, 
fils d’Apollon et de Calliope, tout en inscrivant le recueil dans la généricité des lamentations, 
celui des « ïalèmes». De plus, sur le carton arrière de ce cahier, Yannis Ritsos a noté le mot 
français « plaisanterie », avec cette remarque: [ %87-6( Z.I&(84 7#! 8#B(&#! E12 3m 
<&#/2B-1 7`3 <1.&6( 7#! %8K3-3L47#K. (« La drôle d’expression de sérieux pour prévenir2 
la  saveur amère3 de ce avec quoi on ne peut s’entendre4 »).  
 Sur le carton arrière, Yannis Ritsos se réfère également au célèbre extrait 30c de 
l’Apologie de Socrate par Platon, mais dans une traduction en grec moderne. Il a inscrit à la 
main : « =F.&274$: +<#&#!3 3m µH "(3(7J8#K3  :q3 µ<#&#!3 3m µH B/2]#K3 ». (« Socrate : 
Ils peuvent me tuer, mais ne peuvent me nuire ». Or, Ritsos utilise la troisième personne du 
pluriel sans nommer Anytos, ni Mélétos. Cette référence à Socrate en péritexte du recueil 
Répétitions (./*$*012,3-), participe selon moi à la « scénographie » mise en place par 
Yannis Ritsos, dans le contexte extrême de son vécu. Indéniablement, le transfert de Léros à 
Samos a marqué sa création poétique.  
 Désormais, c’est une autre combinaison cotextuelle qui apparaît sur le carton arrière 
de ce cahier. Yannis Ritsos y énumère « Neuf poèmes de Répétitions »: Septéries et 
Daphnéphories (!,/"1'3* 6*t N*($@(>'3*), Les tombes de nos ancêtres (&u "A(?3 "U$ !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, p. 11.!
2 Ou « devancer », « couper ». 
3 Ou « l’amertume ». 
4 Ou « ce avec quoi nous sommes en mésentente », « en désaccord. » 
! "+)!
/'?5>$9$ µ*-), Philomèle (e30?µ10*)1, La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), Après la 
rupture de l’alliance entre Lacédémoniens et Athéniens (W,"v "# =/A=3µ? "_- =<$P16@- 
w*6,8*3µ?$79$ 6*t VP@$*79$)2, Yperborée perdue (L ;*µ)$@ x/,'T>',3?-), Notre vie à 
Pharès (L Q91 µ*- ="t- e*'j-), Phémonoée (L e@µ?$>@)3, Et en racontant (4*t 83@5R$"*- 
"*). Il s’avère donc que le texte Septéries et Daphnéphories (!,/"1'3* 6*t N*($@(>'3*) garde 
son importance dans cette énumération, mais il est accompagné de nombreux autres poèmes 
mythologiques.  
 Durant le transfert de Léros à Samos, apparaît un foisonnement de courts textes relatifs 
aux mythes grecs et, plus largement, à l’histoire antique de la Grèce. Disposé en une strophe 
unique composée de vers longs imitant la forme du paragraphe, le poème Les modèles  (:v 
/'>"</*) figure en avant-dernière position. Le changement cotextuel opéré par l’ajout de A 
Orphée (!"#$ C'()*) à la fin, précédé par Les modèles (:v /'>"</*), modifie l’ensemble du 
recueil. Selon moi, les deux textes Le joueur de flûte (H *q0@"r-) et A Orphée (!"#$ C'()*) 
sont mis en dialogue par Yannis Ritsos. Les deux poèmes présentent une structure basée sur 
des strophes proches du paragraphe. Or, Le joueur de flûte (H *q0@"r-)  décline 
principalement la troisième personne du singulier équivalant au « roseau » (.(/2µ1), 
instrument de musique mais aussi d’écriture, et au joueur de flûte par les pronoms (t7d$ 
(« celui »), puis o.-)3#$ (« lui »). La troisième personne du pluriel n’est pas clairement définie, 
ce sont « les autres » (#k x//#1). La première personne du pluriel apparaît aux deux premiers 
vers dans une allusion qui se démarque par son pragmatisme : }'#K$ ~&(6#K$ µg$ '(&6M-1 7S$ 
<4ES$ .(b 7#! %EH&( <#h µg$ /-6<-1 (« il nous offre les beaux sons de la fontaine et du vent 
qui nous manque »). Dans A Orphée (!"#$ C'()*), Yannis Ritsos reprend la première 
personne du pluriel sous forme de refrain au début et à la fin du poème. Mais ce sont les 
verbes conjugués à la deuxième personne du singulier qui dominent cette nouvelle fin du 
recueil Répétitions (./*$*012,3-). Ritsos y introduit une forme interrogative qui reproduit le 
questionnement intérieur et l’exclamation. L’énonciation doit être située entre le texte et le 
contexte. Ce changement énonciatif témoigne selon moi d’évènements qui se sont déroulés 
entre Le joueur de flûte (H *q0@"r-) le 29 octobre 1968 et A Orphée (!"#$ C'()*)  le 27 juin 
1969. La note manuscrite ajoutée en 1968 prouve l’impact de sa déportation au cours de la 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ce poème ne figure pas dans l’édition Gallimard de 1971. 
2 C’est une forme raccourcie du titre que Yannis Ritsos note sur la couverture de son cahier : Td 8<281µ# 7S$ 
8K3"0.4$. 
3 Ce poème ne figure pas dans l’édition Gallimard de 1971. 
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dictature des colonels. En plaçant A Orphée (!"#$ C'()*) à la fin de son recueil1, Yannis 
Ritsos crée une nouvelle scénographie qui accentue largement la portée du mythe d’Orphée. 
L’accès aux archives de Benaki m’a permis de constater que le texte avait subi un ensemble 
considérable de variations, indices des déportations successives du poète. Je poursuivrai mon 
analyse en précisant le contexte éditorial, étroitement lié au contexte traductorial du recueil 
Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*. 
 
1.3. Les traductions françaises de A Orphée (!"#$ %&'())   
1.3.1. Le titre du recueil 
Le recueil Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, a été publié 
sous format bilingue par Gallimard en 1971, alors que Yannis Ritsos était soumis à la censure 
et ponctuellement assigné à résidence à Samos. Cette première édition du recueil permet de 
mettre en miroir le texte grec et la traduction française. Il ne comprend pas encore la totalité 
des poèmes qui seront publiés en Grèce, une année plus tard, aux éditions Kedros2. La 
traduction du recueil par Pascal Neveu, publiée en 2009 chez Ypsilon, cherche à compléter 
l’édition Gallimard, en la retraduisant et en y ajoutant les textes manquants. Même si l’édition 
bilingue ne comporte pas tous les textes, elle permet de comparer le texte grec moderne à sa 
traduction française.  
 Dans cette publication de Gallimard, Louis Aragon3 donne sa propre définition du titre 
« Pierres Répétitions Barreaux » dans la préface au recueil bilingue : 
 
Il y aurait à s’arrêter au triple titre : « Pierres, Répétitions, Barreaux » par quoi nous 
pouvons nous faire une idée de deux années de création dans des conditions singulières, 
comme on ouvre une porte après l’autre sur le secret des chambres d’une même maison. 
« Pierres… » hantise des statues mortes, dalles, colonnes brisées. Je l’entends ainsi, ce 
silence où l’herbe pousse et sèche, d’hommes pourtant plutôt que de ruines. […] 
« Répétitions »…le temps a passé, on ne saisit plus la douleur, ici non plus on n’entend pas 
le cœur battre…ah. Alors vient la troisième étape, et il faut bien montrer les « Barreaux » 






1 Prevelakis remarque que ./*$*012,3- (Répétitions) se termine par une apostrophe à Orphée (>. >&-B-/2.4$, H 
/?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 390). 
2 ,. 5678#$, +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, ?"03(, NH:&#$, 1972. 
3 Voir L. Aragon, Pour saluer Ritsos, Les Lettres françaises, 28 février/ 6 mars 1957 et en grec O A'*56>$ 53* 
"?$ G7"=?, éd. ?1.+(.&K31.L/(, ?"03(, NH:&#$, 1983. 
4 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, édition bilingue, p. 4-5. 
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A l’époque de la traduction inédite en français, Louis Aragon1, Chrysa Prokopaki, Antoine 
Vitez et Gérard Pierrat ne connaissent pas avec précision les conditions concrètes de détention 
que le poète a connu. Leur traduction du titre est porteuse d’une interprétation marquée par 
leur solidarité idéologique envers le poète grec. Le titre choisi par Ritsos ne se réfère pas 
seulement aux « statues, dalles, colonnes brisées » mais aussi, plus concrètement, aux travaux 
forcés dans les îles qui consistaient à transporter les pierres. La mémoire d’exils passés est 
réactivée par une nouvelle forme d’oppression, celle de la dictature des colonels qui utilise 
des moyens employés auparavant. L’histoire semble se répéter. En considérant les données 
historiques actuelles, « Répétitions » renvoie à une réalité factuelle : celle des jours identiques 
de l’exil ou de l’assignation à résidence, ainsi qu’à celle des leçons de rééducation. 
 Lorsque Pascal Neveu retraduit et complète l’ensemble du recueil, il a déjà accès aux 
archives retraçant la réalité des exilés à Makronissos, Yaros, Léros. Il propose donc de 
changer le titre par « grilles » car cela correspond à la réalité concrète de la détention connue 
par le poète. En effet, encore aujourd’hui, on trouve à Makronissos des restes de barbelés qui 
ressemblent davantage à des grilles, plutôt qu’aux barreaux d’une prison. Ce cas illustre le 
caractère discursif de la traduction inscrite dans une histoire. Pascal Neveu construit sa 
traduction sur la réalité historique, en adaptant la forme générique donnée à son texte, alors 
que Louis Aragon, Chrysa Prokopaki et Antoine Vitez cherchent à intensifier l’image de la 
détention de Ritsos, afin de dénoncer l’oppression politique dont il est l’objet en Grèce.  
 
1.3.2. L’interaction entre généricité et traduction 
 La forme des strophes varie d’un traducteur à l’autre, d’où l’importance de l’apport de 
l’édition bilingue qui pose les deux textes en miroir. La traduction française de Pascal Neveu 
tend vers la prose par une disposition proche du paragraphe et varie ainsi les fondements 
rythmiques du poème. Le texte grec !"#$ C'()* (A Orphée) est caractérisé par des vers de 
longueur variable. On distingue l’alternance d’un vers long et d’un vers court quatre fois, puis 
suivent quatre vers longs, un court, un moitié-court. Enfin, se succèdent deux vers longs, un 
court. A la fin, se doublent un vers long, suivi d’un court. Dans la traduction de 1971, trois 
strophes de longueur variable sont entourées de deux vers organisés sous la forme d’une 
phrase ponctuée par le point. Dans la traduction de 2009, cet effet de prose est accentué : un 
long vers ponctué encadre le poème au début et à la fin. Il s’agit cette fois de deux strophes : 
un quatrain prosaïque et une longue strophe dont se dégage le dernier vers. Le jeu entre !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Concernant le dialogue entre Aragon et Ritsos, voir « M-/H7-$ E1( 7#3 5678# », & D'*56>$ 53* "? G7"=?, éd. ?1. 
+(.&K31.L/(, ?"03(, NH:&#$, 1983. 
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versification et prosaïsme est un procédé initié par Yannis Ritsos que les traducteurs ont su 
relever. Pascal Neveu a même regroupé la troisième et la quatrième strophe. Par ce procédé, il 
a essayé de structurer les vers en paragraphes. Il connaît bien la poésie de Ritsos qui a écrit de 
longs poèmes en prose, des monologues théâtraux entre autres. Pascal Neveu travaille dans la 
continuité de Chrysa Prokopaki et d’Antoine Vitez. Sa position traductoriale correspond à sa 
lecture de Ritsos : 
En fait, plutôt que de silence, il s’agit surtout d’une attente, une patience en retrait de tout 
verbiage inutile, ainsi que lui-même le dit dans une lettre du 23 juin 1949 : « Je ne pense 
pas au poème – je suis un vers dans le poème de l’humanité – je ressens ce lien – je le 
respire, je le vis. Si un vers surgit – tant mieux. Et il surgira. Forcément, il surgira. Une 
main s’arrête devant la porte  – elle hésite à frapper. Le bruit de la porte et la petite voix 
intérieure seraient-ils identiques à ce son ? J’attends. La poésie répond toujours : Oui.1 
 
Pascal Neveu insiste sur l’attente sous-jacente à l’écriture de Ritsos et fragmente par 
l’insertion de virgules, un vers qui constitue un ensemble. Par ce procédé, il cherche à 
souligner le complément de temps. En outre, Pascal Neveu change la disposition du texte. Il 
regroupe deux strophes distinctes, en rapprochant « par le courant » et « Quelle justification ». 
A l’inverse, Ritsos, suivi par Prokopaki et Vitez, distingue ces deux éléments en deux vers. Le 
paragraphe choisi par Pascal Neveu est une forme textuelle qui se distingue par sa capacité de 
créer l’attente chez le lecteur. Il donne au lecteur le « choix de vouloir comprendre »2 pour 
reprendre une citation d’Odile Grandbesançon rapportée plus haut. 
 Dominique Grandmont a relevé le lien entre prosaïsme et poésie, dans un entretien 
publié par la revue Desmos3: « Certains jugeaient irrecevable le prosaïsme voulu, mais aussi 
la régularité de métronome, ou la minutie toute byzantine de l’écriture même du poète. » La 
versification stricte caractéristique des premiers poèmes de Ritsos et le prosaïsme qu’il a 
développé par la suite s’harmonisent dans la structure des strophes. Jean-Michel Adam 
montre que le « poème peut, comme toutes les autres formes discursives, opter pour divers 
modes de textualisation. »4. Ces divers modes de textualisation varient également en fonction 




1 Postface de Pascal Neveu : Jours pierreux, paroles pierreuses (Y. Ritsos, Journal de déportation, traduit du 
grec par P. Neveu, Paris, Ypsilon, [2009], 2016, p. 166-167). 
2 O. Grandbesançon, Le sens poétique de l’opposition chez Yannis Ritsos dans « Pierres, Répétitions, Barreaux », 
Paris, P. J. Oswald, 1977, p. 77. 
3 D. Grandmont, « Yannis Ritsos ou la hiérarchie du cœur », Desmos, n°33, 2010, p. 28. 
4 J. M. Adam, Genres de récits. Narrativité et généricité des textes, p. 153. 
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1.3.3. Traduire les syntagmes : une impossible synonymie  
 La ponctuation, la césure des mots ou leur disposition au sein de l’unité textuelle 
dépendent des choix traductoriaux. A Orphée (!"#$ C'()*) dans ses traductions françaises 
confirme l’ « impossible synonymie » dont un exemple éminent est l’impossible traduction 
des temps verbaux. C’est également le cas pour les syntagmes, des mots qui regroupent en soi 
des propositions entières. Le verbe 8K//#E6M#µ(1 signifie « réfléchir », « songer », « penser ». 
Le mot 8K//#E0 a le sens de « recueillement », 8K//#E18µL$ correspond au « syllogisme », au 
« raisonnement ». L’adjectif 8K//#E1.L$ signifie « collectif ». Le terme 8K//#E18µH3#1 (v. 2) 
est coupé à la fin poème (v. 20-21). Cette césure fait phonétiquement ressortir la composition 
du mot en « syn » et « logos ». Apparaît ainsi la double dimension du « recueillement 
personnel », mais aussi du « raisonnement collectif ». A ce point, la question de la parole 
énoncée est très importante dans le contexte de la parole étouffée. Le mot 8K//#E18µH3#1 se 
réfère à une verticalité accentuée par le déplacement de l’expression N27F %<d 7#!7# 7d3 
%87-&18µL (« Sous cette constellation », v. 20). Le terme final divisé en deux parties 8K/ et 
/#E18µH3#1 marque une mise en pièces de l’énonciation. A la manière du démembrement 
d’Orphée, le texte poétique finit par se morceler par la césure du dernier mot qui a été gardée 
par l’édition Gallimard: « demeu- rons ». Je propose la forme « demeur-ons » car elle permet 
de préserver phonétiquement le radical en y ajoutant la terminaison de la première personne 
du pluriel, homophone du pronom « on » en français. En plaçant l’énonciateur sous le ciel 
étoilé, le texte évoque l’image de la voûte céleste dégagée visible à partir des îles. En 
contrepoint, la polysémie de l’expression « nous demeur-ons pensifs » (µH3#Kµ- 
8K//#E18µH3#1 / 8K/-/#E18µH3#1) renvoie à la réalité des détenus dans les îles qui dormaient 
sous des tentes.  
La parole poétique est confrontée à la logique de la propagande et de la rééducation, 
exercée sur les îles comme je l’ai montré dans la première partie. Le texte de Ritsos fait 
allusion à cette réalité dans son poème, selon moi. Un syntagme est mis en exergue par sa 
brièveté au sixième vers: :K8<187J37($ (v. 6) traduit par Prokopaki et Vitez « te défiant de ta 
force » et par Pascal Neveu « doutant de ta force ». Le grec comporte la racine <6874 (« foi ») 
et par conséquent l’idée de perdre la foi dans sa force. Il serait possible de mettre en relation 
cette expression avec une situation concrète : celle des « déclarations de repentir » que les 
exilés politiques devaient signer dès 1947. Il s’agissait de renier leur « foi » dans l’idéologie 
communiste. Beaucoup ont cédé sous la torture. Le texte de Ritsos dépeint parfaitement le 
moment de faiblesse où n’ayant plus la force physique ou psychologique, sous la torture, les 
travaux forcés, l’exilé sur les îles est contraint de signer. Le doute d’Orphée dans sa force est 
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caractéristique de cette (r)écriture par Ritsos. L’allusion du texte à une réalité précise reste 
hypothétique, néanmoins le traducteur doit considérer le contexte d’émergence de l’œuvre.  
C’est pourquoi, un autre exemple de la difficulté de traduire est l’élément lexical de la 
parenthèse : 
 >#12 c :1.(6F84, /#1<L3, 7#! 7&(E#K:1#! 8#K; 
+0<F$ c 871Eµ1(6( (-z.#31.` .1 (t7`) 8K3#'` 7#! IF7d$ .(b 7#! 
  8.L7#K$;  
 
Quelle est donc la justification de ton chant ? 
Est-ce la cohésion momentanée (simulée elle aussi) de la lumière 
  et de l’obscurité ?  
    (v.15-17) 
 
Le terme -z.#31.` (v. 16) traduit par Prokopaki et Vitez « simulée» et par Pascal Neveu 
« fictive » est formé à partir du mot -z.L3( (« image », « reflet »). L’adjectif -z.#31.L$ 
présente un éventail de sens multiples : « symbolique », « simulé », « virtuel », 
« représentatif », « fictif », « illustratif », « figuratif ». La première interrogation >#1L 7e 
lI-/#$ (v. 3) signifiant mot à mot « quelle utilité ? » est traduite par « A quoi bon ? » dans les 
deux propositions. >#1L 7e lI-/#$ (v. 3) est repris par >#12 c :1.(6F84 (v. 15). Puis +0<F$ 
(v. 16)  est en anaphore avec { µ0<F$ (v. 18). +0<F$ traduit par Prokopaki et Vitez « Est-
ce…ou que… », par Pascal Neveu « Serait-ce…ou… », marque la subjectivité dans la 
question, primordiale dans la poétique de Ritsos. On a donc une série de trois phrases 
interrogatives indiquées en grec moderne par le point virgule, point d’interrogation en grec. 
Ces phrases interrogatives rappellent l’oralité des vers de Ritsos mais elle est tronquée par le 
passé simple qui accentue au contraire la dimension narrative. En effet, Weinrich1 distingue 
les « temps commentatifs » des « temps narratifs » qui expriment le temps du texte et le temps 
de l’action. Ce temps de l’action est particulièrement important pour Ritsos qui l’associe à 
l’oralité dans le texte grec.  
Dans les trois textes sont insérés des points d’interrogation qui introduisent l’oralité, 
présent également dans le texte grec par des expressions comme /#1<L3 (v. 15), traduit par 
« donc ». La coupure de voyelles est également une marque d’oralité en grec moderne. Par le 
recours au vers court, Yannis Ritsos met en emphase. Prokopaki et Vitez ont gardé le vers 
court, et, parallèlement, un léger effet d’accentuation. Mais Pascal Neveu le reproduit 
uniquement dans le vers du bas : « l’obscurité » qui  s’oppose paradoxalement au vers grec: 
87e %87H&1( (v. 19) qui signifie « des/aux étoiles ». L’emphase apparaît sous la forme 
interrogative, par l’oralité, mais aussi par les temps verbaux.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dans son chapitre sur la perspective de locution (H. Weinrich, Le Temps : le récit et le commentaire, p. 69). 
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Dans le texte grec, la première et la dernière strophes sont au présent. Le verbe  µH3#Kµ- 
(v. 1 et 20) est traduit par « demeurons » par Prokopaki et Vitez, tandis que Neveu le traduit 
par « restons ». Les autres verbes sont à l’aoriste qui a valeur de passé, de futur à brève 
échéance et terminative dans le cas de certains verbes employés dans des expressions précises. 
Etymologiquement, le sens d’ « aoriste » correspond à « indéterminé », « indéfini » ou 
d’« impossible à délimiter ». Le dernier mot du 12e vers, I728(3- a été traduit par Prokopaki 
au passé composé : « sont arrivées » et par Pascal Neveu au passé simple : « arrivèrent ». Dès 
lors, l’enjeu est de recréer en français la valeur exclusive, même exceptionnelle de l’aoriste 
propre au verbe  I723F. Le passage du temps du présent à l’aoriste est un moment important 
du poème car ce temps peut avoir valeur de présent dans des états où l’homme est à bout.  
 Prokopaki et Vitez ont traduit l’aoriste par le passé composé car ce temps verbal garde 
l’idée d’un état qui fait suite à une situation passée. De plus, le passé composé garde un lien 
entre présent et passé. Mais il est difficile de rendre l’idée d’être allé au bout de ses limites, 
propre à certains verbes de l’aoriste. Dans le texte grec, les terminaisons de l’aoriste forment 
des rimes à l’intérieur du vers, en [ses] (µ2E-]-$ au vers 3 et .0&KP-$ au vers 9) et en 
[san/sane] (o<187&H.(+" au vers 5, 8K'F&H/(+ au vers 10, .#µµ271(/(+ au vers 11, I72/(+- 
au vers 12, .&Hµ(/(+ au vers 18). Jean-Michel Adam nomme ce procédé la « rime inter-
prosaïque ». Ces « rimes inter-prosaïques » accentuent la valeur de l’aoriste dans le texte.  
Ces exemples de « nœuds » dans le texte révèlent les multiples enjeux de la traduction que 
j’ai essayé de considérer. Les éléments mis en exergue par le poète sont chargés lexicalement, 
culturellement et contextuellement. Les différences entre systèmes des temps verbaux en 
français, en grec et en hongrois illustrent l’ « impossible synonymie » en traduction, soulignée 
par Silvana Borutti :  
On peut en conclure que la thèse théorique de l’impossibilité de traduire est liée à la thèse de 
l’impossibilité d’un point de vue métalinguistique : on ne peut pas traduire, parce qu’on ne 
peut pas se placer d’un point de vue méta par rapport au langage en tant qu’objet. La 
traduction est une opération méta, en tant qu’elle se représente l’autre langue comme un 
objet, et le décompose en significations, en messages.1  
 
Dominique Grandmont, traducteur de Yannis Ritsos, rejoint une telle approche théorique. 
Dans Le Voyage de Traduire2, il interprète le mot utilisé en grec moderne µ-72I&(84 pour la 
« traduction ». 
Est-ce qu’une traduction est une création ? Pourquoi ne pas partir de là ? Traduire est un 
voyage étrange, dont peut-être on ne revient pas. Car il est évident qu’une traduction ne 
parvient pas à porter un texte à son juste souffle, à ouvrir les portes du sens pour prononcer !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!S. Borutti, Théorie et interprétation. Pour une épistémologie des sciences humaines, p. 80.!#!D. Grandmont, Le Voyage de Traduire, p. 9. 
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« la phrase d’après » - puisque tel est le sens du mot grec pour traduction, - que si le 
traducteur fait preuve d’une liberté intérieure qu’il faut bien  appeler l’invention, même si 
l’invention pour un traducteur ne consiste pas à modifier le texte pris par lui pour origine.  
 
Dominique Grandmont joue avec le mot grec moderne µ-72I&(84 qu’il entend dans le sens 
de « la phrase d’après ».  Il pose la question « qu’y a-t-il après la phrase ? », «  quelle est la 
phrase d’après ? » pour aborder le rôle de la syntaxe dans la traduction et souligner son enjeu 
essentiel. Sa position confirme que la ponctuation et l’ordre des mots sont déterminants pour 
la traduction. Pour ma part, j’interpréterais le mot grec en le décomposant : µ-72 indiquerait le 
passage d’une langue à l’autre, sans hiérarchie, ni chronologie et I&(84 désignerait 
l’importance de la structure linguistique propre à chaque langue. 
 Dans A Orphée (!"#$ C'()*), Ritsos met à la fin, au vers 11, #w7- #k "-#b #w7- #k 
x3"&F<#1, et place le verbe 8K'F&H8(3 au début. Pascal Neveu a suivi scrupuleusement 
l’ordre des mots du grec : « Cela ne te le pardonnèrent ni les lieux ni les hommes ». Tandis 
que Prokopaki et Vitez ont placé le sujet avant le verbe : « Cela, ni les hommes ni les dieux ne 
te l’ont pardonné ». La syntaxe est  associée à l’idée du « corps », métaphore utilisée par 
Silvana Borutti1 qui élargit ce processus : 
 De ce point de vue, la traduction est une opération métalinguistique qui extrait des langues, 
par-dessous le corps grammatical et lexical (qui n’est jamais superposable pour des langues 
différentes), des unités d’information conceptuelle.2 
 
Est-il possible de « reconstruire le corps » par la syntaxe ? En traduction, se pose initialement 
le problème de l’ordre des mots, de la coordination des propositions, de l’enchaînement des 
groupes de mots. Or, la constitution d’un nouveau « corps » implique encore plus que cela. 
Ute Heidmann répertorie les différentes dimensions à prendre en considération :  
L’énonciateur du texte à traduire tout comme celui du texte traduit crée des effets de sens 
non seulement par le choix du lexique, mais aussi par sa manière de combiner ses mots 
dans des phrases et dans un texte, par sa façon d’inscrire son énoncé dans une rythmicité, 
dans un système de genres discursifs ou poétiques, dans des configurations particulières 
d’intertextes validés par sa langue et sa culture et par une multitude d’autres procédés 
discursifs très complexes. Toutes les dimensions énonciatives et discursives 
(compositionnelles, stylistiques, syntaxiques, rythmiques, génériques, textuelles et 
intertextuelles) sont significatives dans ce processus complexe de création de sens. Toutes 
peuvent devenir des plans d’analyse pour une comparaison différentielle.3 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 « La traduction est une fonction critique inhérente à la poésie. » (S. Borutti, Théorie et interprétation. Pour une 
épistémologie des sciences humaines, p. 94). 
2 Ibid., p. 92. 
3 U. Heidmann, « C’est par la différence que fonctionne la relation avec un grand R. Pour une approche 
comparative et différentielle du traduire. », p. 65. 
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Dominique Grandmont, lui-même poète1, met en relation la question syntaxique avec la 
question idéologique, ou plus largement poétique: « La poésie est cet après de toutes les 
dictatures »2. 
 Dans la préface de l’édition Gallimard, Aragon décrit le choc subi lors de sa rencontre 
avec la poésie de Ritsos. Dominique Grandmont souligne même la force scénographique de 
l’impact culturel en traduction qui équivaut à une rencontre particulière. Aragon et 
Grandmont sont en partie marqués par la reconnaissance d’éléments du grec ancien dans le 
grec moderne de Ritsos. C’est dans cette optique qu’il faut comprendre le travail de 
différenciation présenté par Ute Heidmann en tant qu’« analyse de la traduction comme mise 
en œuvre d’un dialogue ». Dominique Grandmont parle justement de l’enjeu de cette 
différence en traduction:! 
C'est cette différence qu'il s'agit d'identifier, non pour la réduire - mais pour la dire. La 
page que je lis, celle que je traduis, existe en tant qu'obstacle ou écart - ou lacune dans ma 
propre langue à laquelle, en la traduisant, je l'intègre.3  
 
L'aventure du langage est celle d'une perte indissolublement liée à une découverte. Si la 
traduction crée l’original, elle l’empêche, avec le temps, de devenir lettre morte. C’est en cela 
que notre langue maternelle ou d’origine  — ou celle de nos pères, comme on dit  — ne suffit 
pas à effacer les cicatrices d’un espoir souvent trahi par l’exil. Une fois encore, le nécessaire 
ne suffit pas. Les traducteurs sont bien placés pour dire que la langue est le fruit d’une 
assimilation impossible. Nous avons besoin de toutes les langues, pour faire jouer leurs 
équivoques et pour explorer leurs lacunes. Peut-être pas pour les combler, mais au moins pour 
essayer de nous comprendre là où les mots cessent de se répondre.4 !
Silvana Borutti a constaté parmi les phénomènes ou différences sémantiques, 
épistémologiques, théoriques, des différences ou phénomènes ontologiques, c’est-à-dire des 
phénomènes en lien avec les cultures. Dominique Grandmont témoigne de ce phénomène 
ontologique en lien avec la culture grecque. Les traducteurs français ont été sensibles à ce 
détournement culturel où la langue devient arme de résistance. 
 
1.3.4. Traduction et scénographie  
 Les enjeux scénographiques apparaissent dans les différentes variantes apportées par 
les traducteurs de !"#$ C'()* (A Orphée) en français. Henri Meschonnic attribue au XXe 
siècle la spécificité d’une « mise en scène du traduire »5. « Traduire, c’est mettre en scène 
comme Antoine Vitez dans La Mouette de Tchékhov » est l’exemple donné par Henri 
Meschonnic qui explore « l’adage du traduire », proposé par Vitez, c’est-à-dire « l’affinité !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Il est auteur de L’air est cette foule, L’envers d’écrire, Echelle I, Transversale nord, Mots comme la route…  
2 D. Grandmont, Le Voyage de Traduire, p. 43. 
3 Ibid., p. 85. 
4 Ibid., p. 103-104. 
5 H. Meschonnic, Poétique du traduire, p. 62-65 et p. 493-526. 
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entre traduire et mettre en scène, et même, que traduire est déjà mettre en scène »1. Le même 
Antoine Vitez a beaucoup traduit les textes de Yannis Ritsos. En se référant à Antoine Vitez, 
Henri Meschonnic confirme que le critère de valeur en traduction reste le rythme : « Le 
théâtre de la voix, contre la théâtralisation du théâtre. Le langage comme théâtralité, qui ne 
devient un langage véritable que de découvrir sa propre théâtralité »2. 
 La traduction du premier vers de A Orphée (!"#$ C'()*) illustre l’impact de la 
scénographie pour la traduction, mais aussi de la traduction pour la scénographie. Ce premier 
vers débute par l’article neutre Od, sans préposition, donc mot à mot le grec moderne signifie 
simplement : «  L’été cette année », comme je propose dans ma traduction de travail. Or, Od 
.(/#.(6&1 oIH7#$ est traduit par Chrysa Prokopaki et Antoine Vitez « Dans l’été de cette 
année », et en 2009 par Pascal Neveu : « En été cette année ». Le premier vers ne comporte 
pas de virgules, Pascal Neveu en a rajouté, notamment après « cette année » pour marquer le 
complément de temps. C’est précisément la différence entre l’espace-temps et l’espace tout 
court qui fait choisir entre « dans » et « en ». La traduction « dans l’été de cette année » se 
focalise sur l’indication d’espace et renvoie à Karlovassi, sur l’île de Samos. Ainsi, Prokopaki, 
Vitez et Pierrat posent le moment de l’énonciation. Tandis que « dans » désigne un lieu précis, 
la préposition « en » indique un lieu dans une certaine durée. Il s’agit d’une durée soumise à 
un certain conditionnement. La traduction « en » insiste moins sur le lieu et moins sur le 
moment précis, et davantage sur la durée. Pour l’édition de 1971, Chrysa Prokopaki, de 
langue maternelle grecque, collabore avec Antoine Vitez qui mobilise ses qualités de metteur 
en scène. Henri Meschonnic qui affirme que  « Traduire, c’est traduire l’intraduisible », se 
réfère ainsi à la démarche traductoriale d’Antoine Vitez :  « C’est la cohérence de l’exactitude, 
dont tous les détails sont des valeurs de l’ensemble, chez Vitez. »3 La combinaison de savoir-
faires entre Chrysa Prokopaki et Antoine Vitez, permet de reconstituer l’idée d’une mise en 
scène. « Dans » contextualise davantage et renforce l’effet de localisation renforcée par 
« cette année » qui déictise.  
 Au contraire, en mettant en avant la temporalité, la traduction de Pascal Neveu « En 
été cette année », banalise cette date. « En été » sans article défini situe la scène dans la saison 
estivale. Le traducteur perçoit l’importance de l’année mais minimalise l’importance du mois. 
En découpant le vers par deux virgules pour marquer les compléments de temps et de lieux, 
Pascal Neveu cherche à contextualiser. Il a une démarche d’historien qu’on retrouve dans ses !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 H. Meschonnic, Poétique du traduire, p. 493. 
2 Ibid. 
3 Ibid., p. 496.!
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différentes traductions de Ritsos très bien documentées à l’aide de données historiques. 
Chrysa Prokopaki et Antoine Vitez au contraire insistent sur l’effet scénographique par des 
éléments temporels et spatiaux mettant en scène la première personne du pluriel.  
 Pour ma part, j’ai préféré reproduire le texte grec, sans ajout de préposition : «  L’été 
cette année ». Une autre option intéressante pour la traduction française de Od .(/#.(6&1 
oIH7#$ pourrait être « L’été (de) cette année-là » qui s’efforcerait de retranscrire la force 
scénographique du vers. Avec « de », on pointerait ainsi une année précise. « Cette année » 
correspond à un pur déictique propre au discours, tandis que « cette année-là » met une 
distance narrative, en apportant une dimension historique. 
 Le processus de traduire permet d’accentuer les stratégies mises en discours : le choix 
ou l’omission d’une préposition peut révéler ou pas les événements auxquels Yannis Ritsos se 
réfère dans le texte original grec. Dès lors, la problématique autour de la scénographie se 
présente égalemement au traducteur. Dans le deuxième chapitre de la première partie, je 
propose de concentrer la comparaison entre les deux (r)écritures du mythe d’Orphée, autour 
du concept théorique de la « scène de parole ».  
 
2. « Scènes de parole » 
2.1. Le début d’Orpheus par Sándor Weöres: illustration de la « scène de parole » 
2.1.1. « Scène de parole » et traduction des déictiques 
Le concept de « scène de parole » servira de point de départ à l’analyse du début 
d’Orpheus écrit par Sándor Weöres :  
Ime a vándor, porlepte énekes, akinek garast hajítsz, 
az idegen, a másféle, akit rettegve keresztre vonsz, 
önnön bens\, igazi arcod, akit nem ismersz, 
nélküle tested akollá sötétül, eszméleted ura.1 
 
Voici le chantre ambulant couvert de poussière, à qui ton sou tu jettes,  
l’étranger, l’autre, celui que de peur tu crucifies, 
ton vrai visage intérieur, celui que tu méconnais, 
sans lui ton corps s’assombrit en bergerie, maître de ta conscience.  
        (vers 1-4) 
 
Sans préciser l’indication temporelle, Sándor Weöres met en scène Orphée à la fois chantre et 
poète dont il décline les qualités de façon emphatique. La traduction mot-à-mot du premier 
vers serait : « Voici ambulant, le chantre poussiéreux » et au second vers : « l’étranger », 
« l’autre » ou « le différent ». Weöres ouvre la quadrilogie par le déictique Ime qui signifie 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, A hallgatás tornya, p. 382. 
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« Voici » en français, en créant, par une hypotypose1, un effet de mise en scène. Dominique 
Maingueneau insite sur le rôle discursif des déictiques:  
A côté des personnes, il existe d’autres embrayeurs, les déictiques, dont la fonction est 
d’inscrire les énoncés-occurrences dans l’espace et le temps par rapport au point de repère 
que constitue l’énonciateur. En aucun cas, par conséquent, il ne faut dissocier personnes et 
déictiques. Même si la personne y joue un rôle dominant, la triade… (JE - TU) – ICI – 
MAINTENANT est indissociable, clé de voûte de toute l’activité discursive.2  
 
Cette correspondance entre personnes et déictiques n’est pas exclusive à la langue française. La 
langue hongroise y a également recours. Dans le texte de Sándor Weöres, le déictique Ime que 
j’ai traduit par « Voici » - étymologiquement « vois-ici », donc un adverbe déictique précédé 
de l’impératif - est à mettre en relation avec la deuxième personne du singulier qui a la 
fonction ici d’une adresse au lecteur ou à un interlocuteur muet.  
 La troisième personne du singulier participe à l’effet de mise en scène, alors qu’Orphée 
prend la parole par la suite. L’ethos du personnage Orphée domine la majeure partie du poème. 
Comme indiqué dans la première partie, Jérôme Meizoz se réfère à Dominique Maingueneau 
pour distinguer « posture » et « ethos ». Il rappelle que « l’ethos s’origine sur le versant 
discursif » 3. Dominique Maingueneau a largement développé une conception de l’ethos qui 
s’inscrit dans le cadre de l’analyse du discours : « Au-delà de la persuasion par des arguments, 
la notion d’ethos permet en effet de réfléchir sur le processus plus général de l’adhésion des 
sujets à une certaine position discursive. »4  
 Cet « ethos » discursif est annoncé dès la « scène de parole » qui ouvre la quadrilogie 
Orpheus. Ainsi, le déictique Ime  (« Voici ») a un rôle complémentaire. Il s’agit d’un indice qui 
permet de repérer un intertexte essentiel, celui des Métamorphoses d’Ovide pour le poème de 
Sándor Weöres qui a par ailleurs écrit un recueil intitulé Métamorphoses (Átváltozások). 
Dominique Maingueneau souligne dans Le discours littéraire que : « Les œuvres 
peuvent en effet fonder leur scénographie sur des scènes d’énonciation déjà validées, qu’il 
s’agisse d’autres genres littéraires, d’autres œuvres »5. Dans le début d’Orpheus, Sándor 
Weöres mobilise un extrait du vers 7 figurant dans le livre XI des Métamorphoses composé 
par Ovide: « “En,” ait “en hic est nostri contemptor !” ». Cette exclamation a été traduite par 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Pour la définition voir : Y. Le Bozec, « L’hypotypose : un essai de définition formelle », L’information 
grammaticale, n°92, 2002, p. 3-7. 
2 D. Maingueneau, L’énonciation en linguistique française, Paris, Hachette, 1999, p. 33. 
3 J. Meizoz, « Ce que l’on fait dire au silence : posture, ethos, image d’auteur », Argumentation et Analyse du 
Discours, « Ethos discursif et image d’auteur », n° 3, 2009, 14.  
4 R. Amossy (éd.), Images de soi dans le discours. La construction de l’ethos, Lausanne-Paris, Delachaux et 
Niestlé S.A., 1999. 
5 D. Maingueneau, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, p. 195. 
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Olivier Sers de la façon suivante : « Voilà, c’est lui, celui qui nous méprise ! ». Elle 
correspond au cri de la Ménade rapporté au début du onzième livre des Métamorphoses : 
Carmine dum tali siluas animosque ferarum 
Threicius uates et saxa sequentia ducit, 
Ecce nurus Ciconum, tectae lymphata ferinis 
Pectora uelleribus, tumuli de uertice cernunt 
Orphea percussis sociantem carmina neruis. 
E quibus una, leues iactato crine per auras : 
« En, » ait « en hic est nostri contemptor ! » […] 
 
Tandis que par ces chants le poète de Thrace 
Attirait les forêts, les rochers et les fauves, 
Délirantes, les seins couverts de peaux de bêtes, 
Les brus de Ciconie virent du haut d’un tertre 
Orphée frappant la lyre accompagnant ses chants. 
L’une crie, secouant ses cheveux dans la brise : 
Voilà, c’est lui, celui qui nous méprise ![…]1  
 
Le déictique traduit permet de créer un lien intertextuel entre les différentes (r)écritures de cet 
épisode incontournable du mythe d’Orphée. La définition de l’énonciation apportée par 
Claude Calame et sa compréhension du hic et nunc fournit un éclairage supplémentaire pour 
la comparaison des deux passages cités, celui de Sándor Weöres et celui d’Ovide : 
Dans la perspective adoptée par Benveniste à ce propos, le temps du calendrier réduit à un 
temps compté non seulement n’intègre pas dans sa linéarité les récurrences cycliques dont 
est aussi faite la scansion calendaire, mais il s’opposerait au « temps linguistique », lié 
quant à lui à l’exercice de la parole. Il y aurait donc contraste entre temps calendaire et 
temps linguistique dans la mesure où, à l’évidence, le point axial de ce dernier, issu de la 
mise en discours, coïncide non pas avec un point d’origine, mais avec le moment même de 
son énonciation : un « maintenant » qui se définit en concomitance avec un « ici », dans 
une nouvelle imbrication des paramètres temporels et spatiaux. Ces indices discursifs 
renvoyant au temps et à l’espace de la communication se combinent avec les formes 
pronominales du je et du tu  pour constituer ce que le même Benveniste appelle dans une 
étude presque contemporaine « l’appareil formel de l’énonciation »2 . De ce hic et nunc 
linguistique et énonciatif la position varie avec le lieu, le moment et les acteurs de la mise 
en discours elle-même. 3 
 
 Le hic et nunc décliné par Ovide dans ce passage est adapté aux modalités énonciatives 
propres à Sándor Weöres. Alors que les Ménades représentées par Ovide ne sont plus 
explicitement les responsables de la mort d’Orphée, Sándor Weöres exploite leur fureur. A 
l’aide d’un indice discursif, il inscrit la scène dans une forme démonstrative.  Il utilise 
l’exclamation « En, en hic est nostri contemptor ! » et reproduit l’effet de mise en scène par le 
déictique hongrois Ime, une marque démonstrative que j’ai traduite par « Voici ». Ce prélude !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ovide, Les métamorphoses, édition bilingue, traduit par O. Sers, 2011, livre XI, v. 1-7, p. 496-497. 
2 Note n° 21 dans C. Calame, Pratiques poétiques de la mémoire, représentations de l’espace-temps en Grèce 
ancienne se référant à Emile Benvéniste, Problèmes de linguistique générale II, Paris, Gallimard, 1974, p. 71-88. 
3 C. Calame, Pratiques poétiques de la mémoire, représentations de l’espace-temps en Grèce ancienne, p. 33. 
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s’adresse, sur un ton presque accusatoire, à la deuxième personne du singulier. Il interpelle le 
lecteur par trois verbes emprunts de gravité: garast hajítsz, rettegve keresztre vonsz, nem 
ismersz, accompagnés du pronom aki décliné en hongrois. Ces verbes correspondent, dans ma 
traduction, à la fin des vers : « à qui un sou tu jettes », « celui que de peur tu crucifies », 
« celui que tu méconnais » en position antithétique avec la troisième personne désignée 
comme « chantre ».  
 Dès les quatre premiers vers du poème, Sándor Weöres pose un oxymore: « celui que 
tu méconnais » alors qu’il est « maître de ta conscience ». Il crée une mise en scène 
déconcertante en opposant une personne interlocutive1 (qui correspond ici à la deuxième 
personne du singulier) à une personne délocutive (qui correspond ici à la troisième personne 
du singulier). De plus, il insère une adresse au lecteur, pris à partie par le choix de la 
deuxième personne qui dénigre l’ « autre ». Corrélativement, il montre que le poète est rejeté 
en tant qu’ « étranger », « l’autre » (idegen, a másféle, v. 2). En termes de « scénographie », 
ce procédé correspond à une tentative de légitimation par le poète qui, alors, ironiserait le 
lectorat hongrois ou s’adresserait à l’organe de la censure. Dominique Maingueneau insiste 
sur le lien étroit entre énonciation et légitimation:  
Enonciation par essence menacée, l’œuvre littéraire lie en effet ce qu’elle dit à la 
légitimation des conditions de son propre dire. La scènographie apparaît ainsi à la fois 
comme ce dont vient le discours et ce qu’engendre ce discours ; elle légitime un énoncé qui, 
en retour, doit la légitimer, doit établir que cette scénographie dont vient la parole est 
précisément la scénographie requise pour énoncer comme il convient. 2 
  
 Suivant cette co-relation, la scènographie mise en place par Weöres légitime son texte 
grâce à la mobilisation du livre XI des Métamorphoses, comme je vais le démontrer par le 
concept de la « scène de parole ». 
 
2.1.2. « Scène de parole » et légitimation  
La censure imposée à Weöres avant l’édition d’Orpheus explique la nécessité de 
légitimer ses écrits. En 1947, sont publiés les recueils Péristyle des dents (A fogak tornáca) et 
Troupeau incorporel (Testtelen nyáj). La même année, de retour d’un séjour de plusieurs 
mois à Rome, Weöres et sa femme Amy Károlyi sont interdits de publication. Seules leurs 
traductions sont éditées3.  Comme détaillé dans la première partie de cette recherche, Sándor 
Weöres est exclu de la vie littéraire entre 1948 et 1956 car ses œuvres ne correspondent pas à 
une approche matérialiste de la poésie. En effet, elles sont jugées antiréalistes et !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Maingueneau, Linguistique pour le texte littéraire, Paris, Nathan, [1986] 2003, p. 16. 
2 Id., Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, p. 193. 
3 G. Schein, Weöres Sándor, p. 77. 
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individualistes, comme développé plus haut. Pour expliciter mon analyse des premiers vers 
d’Orpheus, je citerai de nouveau l’avant-propos de Weöres en réponse aux accusations de 
nihilisme et de pessimisme1: 
Célom nem a gyönyörködtetés, nem is a szokatlantól irtózók bosszantása. […] Átvilágítani 
és felrázni óhajtlak, hogy átrendezhesd magadat zárt, véges, egzisztenciális énedb\l nyitott, 
szociális, kozmikus, végtelen énné. A kommunisztikus embert hívom, aki ráeszmél a 
birtoklás, rang, er\szak kényelmetlenségére, kBls\ érvényesülés helyett testilelki önmagát 
emeli egyre értékesebbé.2 
 
Je ne tends pas à enchanter, ni à irriter ceux qui ont horreur de l’inhabituel. […] Je souhaite 
t’éclairer, te secouer, pour que tu modifies ton moi existentiel, fermé, limité en un moi 
ouvert, social, cosmique et infini. J’appelle l’homme communistique qui a conscience de 
l’incommodité de la propriété, du rang, de la violence, qui valorise son moi corporel et 
spirituel au lieu de la réussite extérieure.3 
 
 C’est également la deuxième personne du singulier que Weöres va utiliser au début 
d’Orpheus4 pour interpeller ses lecteurs : 
akinek garast hajítsz, ( à qui un sou tu jettes, v. 1)   
akit rettegve keresztre vonsz (celui que de peur tu crucifies, v. 2) 
önnön bens\, igazi arcod (ton vrai visage intérieur, v. 3)          
akit nem ismersz (celui que tu méconnais, v. 3) 
eszméleted ura (maître de ta conscience, v. 4)5 
 
L’adresse ouvrant la quadriolgie d’Orpheus contraste avec le reste du poème plus 
narratif, lors de la description de tableaux. Sándor Weöres utilise la troisième personne du 
singulier pour présenter Orphée d’un point de vue externe. Puis il lui délègue la voix par la 
première personne du singulier. Par cette délégation de voix, il donne la possibilité à Orphée 
de se légitimer. Le concept de « scène de parole » est particulièrement intéressant dans ce cas 
de figure car Sándor Weöres utilise le discours direct issu de l’intertexte latin et accentue ainsi 
l’impact énonciatif. Par ce processus, Weöres détourne le cri de la femme ciconienne figurant 
dans les Métamorphoses afin d’insister sur l’importance du chantre qui devient l’expression 
de la nature humaine authentique dans un contexte où le mensonge et la délation sont 
encouragés par le régime. Le recueil La tour du silence (A hallgatás tornya ) n’est édité qu’en 
1956, année de l’insurrection de Budapest. Ecrivant à la charnière des événements de 1956, 
Sándor Weöres s’approprie l’exclamation de la femme meurtrière pour s’identifier à Orphée 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, « Köszöntés », EgybegyBjtött írások 1, Budapest, Argumentum Kiadó, 2003, p. 7. 
2 Cité également par É. Ócsai, « Mese a legy\zhetetlen sárkányról és egy megváltatlan Pusztaországról. Weöres 
Sándor: Octopus avagy Szent György és a sárkány históriája », A tisztatáj diákmellékletet, mai 2006, n°114. 
3 Ma traduction de travail.  
4 S. Weöres, A hallgatás tornya, p. 382-386. 
5 Ma traduction de travail. 
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d’une part et d’autre part pour se définir en tant qu’étranger, nomade, vagabond1, mendiant. 
Après 1956, même si le poète n’intègre pas la catégorie d’écrivains « soutenus » (támogatott) 
par la politique culturelle de György Aczél, il est néanmoins classé parmi les auteurs 
« tolérés » (tBrtek)2. Même si la police politique se méfie de ses activités et de son influence 
auprès des jeunes poètes au point de le surveiller, son discours poétique devient légitime après 
1956.  
 
2.1.3. « Scènes de parole » variables 
 Selon mon hypothèse, Sándor Weöres a développé différentes formes poétiques pour 
se mettre en scène. Néanmoins, il ne faut pas considérer ces « autoportraits » comme des 
autobiographies. Au contraire, ces textes témoignent d’une identité variable et multiple du 
poète et encore plus de son écriture. Gábor Schein3 qui insiste sur la musicalité de la poésie de 
Weöres, donne l’exemple de son sonnet intitulé Autoportrait (Önéletrajz), tiré du recueil 
reprenant le titre d’Ovide Métamorphoses (Átváltozások). Dans sa lecture, il montre que le 
sonnet, par sa forme, permet de décrire les variations:  
Mi történt volna: ez volt életem. 
Csukott szem. Nyílt száj. Állandó csoda. 
Láthatatlan hegyek. Hab. Lótetem. 
Rét. Völgy. Posvány. Virágzó laboda.4 
 
Élet, mi holt. Halál, mi eleven. 
Nappal homály, éjjel láng. Kaloda5. 
Félálom. Köd-sáv szikla-peremen. 
Aggály. Közöny. Sejtés. Ide-oda.6 
 
Nap az alvást, éj az árkust teríté. 
Sz\r. Füst. Seb. Alma. Árok széle. Égés. 
Kebel. Gyanú. Dermedt kaland. A mint B. 
 
Állok öröklét. Pillanatnak élés. 
Nincs gyermek. Férfi. Nincs n\. Aphrodité. 
Dülöng\ évek. Sok mellébeszélés.7 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Cette description rejoint effectivement le poème de Rimbaud « Ma Bohême » que Pierre Brunel associe au 
mythe d’Orphée (P. Brunel, « Les vocations d’Orphée », p. 36). 
2 Á. Steinert, « Szép távolságoddal itt vagy. Károlyi Amy és Weöres Sándor alkotói kapcsolata », Életünk, n°4, 
2013, p. 49. 
3 G. Schein, Weöres Sándor, p. 5-6. 
4 Rimes croisées en [-t-m] et en [oda]. 
5 Kaloda signifie soit « pince à pied », « billot » ou « cangue ». Il est difficile de comprendre le sens que Weöres 
a voulu lui donner. Je propose « billot », plus neutre. Néanmoins la musicalité du mot « cangue » serait plus 
appropriée, même s’il n’est pas clairement question de torture. Weöres connaît très bien les cultures orientales où 
cet instrument est utilisé.  
6 Rimes croisées en [-n] et en [oda]. 
7 Rimes croisées en [e] et en [es]. 
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Qu’aurait-il bien pu se passer : ce fut ma vie. 
Yeux fermés. Bouche ouverte. Miracle perpétuel. 
Montagnes invisibles. Ecume. Dépouille de cheval. 
Pré. Vallée. Marécage. Ansérine en fleur. 
 
Vie, morte. Mort, vivante. 
Le jour pénombre, la nuit flamme. Billot. 
Somnolence. Aux bords des rochers raie-de-brume. 
Appréhension1. Indifférence2. Soupçon. Ici-là. 
 
Le jour le sommeil, la nuit la feuille de papier couvrent. 
Poil. Fumée. Plaie. Pomme. Bord du fossé. Brûlure. 
Sein3. Suspicion. Aventure transie4. A comme B. 
 
Je me tiens comme éternité. Vivre pour l’instant. 
Pas d’enfant. Homme. Pas de femme, Aphrodite. 
Années basculées. Beaucoup de faux-fuyants5. 
 
 On constate que les seules phrases se trouvent au début de la première, troisième et 
quatrième strophe. Ma traduction reproduit une syntaxe nominale où les mots apparaissent 
seuls. Les phrases nominales sont plus courantes en hongrois car elles tolèrent l’omission des 
verbes d’existence. Néanmoins, l’absence d’articulation syntaxique, réduite à son minimum, 
crée un effet de portrait morcelé, de vie sans liens. Elle évoque fortement le style nominal de 
Rimbaud, alors que la deuxième strophe Élet, mi holt. Halál, mi eleven. (« Vie, morte. Mort, 
vivante. ») renvoie aux  fragments 88 et 62 d’Héraclite cités à l’ouverture de Medeia que 
j’analyserai dans la troisième partie. Le poète hongrois peint un autoportrait morcelé, à 
l’image de son texte. En analysant Autoportrait (Önéletrajz), Gábor Schein montre la rupture 
radicale de Weöres avec une tradition poétique hongroise humanistique qui placerait l’homme 
au-dessus du monde6. Selon la lecture de Schein, ses textes parlent du perpétuel changement 
qui régit l’existence. Ainsi l’histoire est également soumise à la variabilité des possibles. En 
reprenant la position de Weöres, Schein adopte pour cette même approche dans sa biographie 
du poète. Le poème Autoportrait avec chien écrit par Weöres en 1958 met en vers et en image 




1 Ou « craintes », « scrupules », « doutes ». 
2 Ou « apathie ». 
3 Ou « poitrine », « buste ». 
4 Ou « figée ». 
5  Mellébeszélés signifie « faux-fuyant », « échappatoire ». Etymologiquement, mellé signifie « à côté » et 
beszélés « parler ». Mot à mot, le terme signifie donc « parler », « répondre à côté ».!'!G. Schein, Weöres Sándor, p. 7. 
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Önarckép kutyával, 19581 
 
Aki voltam, csak fuldokló tetem: 
a szív, mint k\, a torkot elszorítja. 
A keserves testb\l az élet-szikra, 
hogy lélegzethez jusson valahára, 
átárad megpihenni egy kutyába: 
gazdám lábára hajtom a fejem, 
kínját nem érzem, nem emlékezem.2 
 
Autoportrait avec chien, 1958 
 
Ce que j’étais, juste une dépouille suffocante : 
le cœur, comme la pierre, sert la gorge. 
Du corps amer étincelle-de-vie, 
pour parvenir au souffle enfin, 
elle pénètre se reposer dans un chien : 
au pied de mon maître je baisse la tête, 
je ne sens pas son supplice, je ne me souviens pas.3 
 
 Cette posture transparaît également dans Orpheus, à la fois dépouille et flottant dans les 
hauteurs. L’énonciateur se sent avant tout « étranger » (idegen, v. 2). Les quatre premiers vers 
du poème Orpheus illustrent le double sens du mot  idegen  en hongrois, à la fois « étranger » 
et « autre » (masféle). Il développe le sens d’ « inconnu » qui est à la fois attrayant et effrayant 
par le terme rettegve que j’ai traduit par « de peur » en raison de la longueur du vers. Or 
rettegve signifie mot-à-mot « en étant terrifié ». Le texte hongrois a une connotation plus forte. 
Il aurait été possible de traduire par « de terreur ».   
 Weöres reprend le sens du mot idegen avec plusieurs nuances sémantiques, dans cette 
(r)écriture du livre XI des Métamorphoses. Par la référence à son œuvre, Weöres renvoie à 
Ovide exilé par l’empereur Auguste, dans l’actuelle Constança en Roumanie, une stratégie 
littéraire couramment expérimentée par d’autres (r)écritures modernes. Cherche-t-il à mettre en 
parallèle le sort d’Ovide avec sa propre réalité ? Le texte Orpheus ne permet pas de justifier 
d’une interprétation biographique, mais d’autres poèmes « autobiographiques » complètent le 
portrait de l’auteur par des caractéristiques protéiformes. La relation d’Ovide à son propre texte 
a soulevé les mêmes interrogations. A travers l’étude des variations dans les Métamorphoses, 
Hélène Vial relève plusieurs signes de la « fraternité entre Ovide et Orphée »4. Mais elle ne 
pense pas qu’Orphée soit le substitut d’Ovide dans son texte pour des raisons d’ordre formel, 
symbolique et poétique. Il s’agit selon elle d’un rapport de « ressemblance et de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 On remarque cette indication exceptionnelle de date. #!Cité dans A. Károlyi, Weöres Sándor és Károlyi Amy élete képekben, p. 203. 
3 Ma traduction de travail. 
4 H. Vial, La métamorphose dans les Métamorphoses d’Ovide, Paris, Les Belles Lettres, 2010, p. 454. 
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dissemblance » 1  sans identification. Les variations dans les Métamorphoses étant 
fondamentalement multiples, son auteur, poète protéiforme ne peut être identifiée à la figure 
unique d’Orphée. Par extension, je dirais qu’Orphée se caractérise par une identité multiple 
véhiculée par ses différentes (r)écritures. 
Weöres a souvent été comparé à Protée dans sa réception hongroise. Lors de la censure 
entre 1948 à 1956, Weöres est encouragé par ses amis à quitter la Hongrie. La langue, son 
seul outil de création, est un obstacle pour un éventuel départ. L’isolement de Weöres initié 
par le terme idegen pour se désigner lui-même, apparaît dans d’autres poèmes dont voici 
quelques extraits : 
Az idegen 
Társaságban társtalan. 
De magányban számtalan.2 
 
L’étranger 
En société esseulé. 
Mais dans la solitude innombrable3  
 
Les lieux évoqués par Weöres sont vagues, tant géographiquement que temporellement. Il leur 
attribue une dimension cosmique à la fois large et abstraite. Il place Orphée, l’ « étranger », 
entre ciel et terre, flottant dans les hauteurs. En se référant aux voyages4 et carnets de voyage 
de Weöres, Tamás Tarján5  parle de l’impact du voyage (utazás) pour son écriture, en 
remarquant que le terme de átutazás (« passage ») s’applique à son approche poétique. La 
proximité des deux termes en hongrois, utazás (« voyage ») et átutazás (« passage »), 
représente la dimension atemporelle et spatialement indéfinie développée par Weöres dans ses 
textes. Les « scènes de parole » déployées par le poète hongrois se manifestent sous forme de 
tableaux abstraits et témoignent ainsi de son attachement au symbolisme. Elles confirment 
l’importance intertextuelle de Mallarmé pour son œuvre qu’il mobilise aux dépens de l’écriture 
matérialiste. En contraste, Yannis Ritsos crée une « scène de parole » dans un contexte où les 
possibilités de publication sont totalement incertaines. C’est dans le silence que le poète grec 




1 H. Vial, La métamorphose dans les Métamorphoses d’Ovide, p. 455. 
2 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények III, Budapest, Helikon, 2009, p. 2. 
3 Il s’agit de ma traduction de travail, mais voir aussi la traduction en ligne des « épigrammes » par Cécile A. 
Holdban (http://www.cequireste.fr/sandor-weores/). 
4 En Inde, en Chine et à travers l’Europe. 
5 T. Tarján, « Az átutazó, Weöres Sándor 100 », Forrás, 06/2013, p. 47- 53. 
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2.2. A Orphée (!"#$ %&'()) de Yannis Ritsos : une « scène de parole » dans le silence 
2.2.1. L’apostrophe à Orphée 
 
 Elli Philokyprou1, dans son étude sur la notion de silence dans l’œuvre de Ritsos, lie 
son poème dédié à Orphée à la position des écrivains au temps de la dictature en Grèce et le 
situe un an après le Printemps de Prague. Elle souligne la valeur rhétorique de la question 
insérée dans ces quelques vers par Ritsos qui s’interroge sur une parole poétique adressée à 
Orphée, dans le silence2. Plus que d’autres, l’auteur réduit au silence doit construire une scène 
légitimante.  
 Le début du dixième vers « la solitude comme vérité ultime » mène à son paroxysme 
l’étouffement de la voix poétique. Comparer l’expression grecque 7` µ#3(P1m 8m3 7`3 v87(74 
%/0"-1( (v. 10), à l’intertexte d’Ovide « Vera loqui sinitis » qu’Olivier Sers traduit par « De 
parler vrai »3 est une piste à envisager. Concrètement, la vérité se résume à l’exclusion et au 
silence pour Ritsos lorsqu’il compose A Orphée (!"#$ C'()*). Lors de sa deuxième 
déportation marquée par l’assignation à résidence et la censure de ses écrits, le poète grec qui a 
subi la rééducation par la propagande, questionne la notion abstraite de vérité (%/0"-1(). 
L’impossibilité de « parler vrai » dans le contexte de l’oppression réduit cet idéal au quotidien 
de l’exil. Ainsi, la seule vérité perceptible est celle de la réalité de la solitude imposée au poète. 
C’est dans cette solitude et dans ce silence que Ritsos s’adresse au célèbre chantre de la 
mythologie.  
 L’apostrophe à Orphée crée une « scène de parole » à laquelle contribue le péritexte. 
Ute Heidmann qui précise le concept de « scène de parole » en le distinguant de la 
scénographie et en soulignant sa fonctionnalité, insiste sur la nécessité de considérer 
attentivement le péritexte : 
Ces modalités énonciatives du dire sont souvent signalées dans les péritextes (préfaces, 
frontispices, épîtres, postface, illustrations, etc.) et récits cadres, qui demandent à être 
analysés et comparés en premier lieu à cause de leurs fonctions stratégiques importantes. 
C’est à ces endroits que se trouvent les indices de la scénographie et des scènes de parole 
significatives. L’analyse comparative et différentielle des paratextes et des scénographies 
s’avère particulièrement intéressante, elle permet en effet de découvrir des stratégies 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ´C. _1/#.;<&#K, h *µ,7036"@ ,<,'5,=7*· >2,3- "@- =39/1- ="@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, V1B/1L&(µ(, 
2004, p. 112-114. 
2 Cet aspect a également été relevé par Odile Grandbesançon : « On retrouve dans Répétitions ce silence contenu 
dans la parole, cette déduction tacite projetée par le poème, qui nous laisse le choix, à nous, de vouloir 
comprendre. C’est encore dans les blancs, dans l’inaccessible (valeur primordiale pour Ritsos) qu’il faut voir 
l’avenir » (O. Grandbesançon, Le sens poétique de l’opposition chez Yannis Ritsos dans « Pierres, Répétitions, 
Barreaux », p. 77).  
3 Ovide, Les métamorphoses, Livre X, v. 20. 
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discursives et des effets de sens restés inaperçus dans les approches qui s’attachent à 
analyser ce qui est dit sans prise en considération de sa « mise en scène ».1 
 
Le péritexte, ici la date en bas du poème, participe à l’élaboration de la mise en scène, 
initiée et reprise à la fin sous forme de chiasme : Od .(/#.(6&1 oIH7#$ .27F %<e 7d3 
%87-&18µd 7S$ W;&($ µH3#Kµ- 8K//#E18µH3#1. (« Dans l’été de cette année sous la 
constellation de la Lyre nous demeurons pensifs. », v. 1-2,) et N27F %<d 7#!7# 7d3 %87-&18µL, 
7d .(/#.(6&1 oIH7#$ µH3#Kµ- 8K/-/#E18µH3#1. (« Sous cette constellation, dans l’été de cette 
année nous demeu-rons pensifs. », v. 20-21). Lors de la seconde reprise, la versification est 
coupée.  
En mettant en relation l’indication temporelle inscrite dans l’actualité de « cette année » 
au premier et dernier vers avec la date du 27 juin 1969 et le lieu « Karlovassi, île de Samos »2, 
notés en bas du poème, il est possible d’identifier une « scène de parole ». Le déictique relatif 
à l’indice temporel « cette année » (oIH7#$) renvoie au contexte d’écriture de cette période. La 
précision de la date marque une succession chronologique d’événements : la date du coup 
d’état en Grèce par Yorgos Papadopoulos et Nikolaos Makarezos, le 21 avril 19673, 
l’abolition de la constitution, l’arrestation de Ritsos à Athènes, son envoi à l’hippodrome de 
Phaliro avec dix mille autres otages de la junte, son exil à Yaros, puis à Léros, son assignation 
à résidence à Samos, comme indiqué lors de la présentation du recueil. L’enchaînement de ces 
bouleversements historiques ont des conséquences majeures sur la vie et sur l’œuvre de 
l’auteur qui ressent la nécessité d’inscrire cette actualité dans une mémoire collective. Les 
possibilités de publication étant incertaines dans un tel contexte d’écriture sous l’oppression, 
Yannis Ritsos doit légitimer son acte. Particulièrement impliqué dans une poésie qui se veut 
de circonstance tout au long de son œuvre, il confirme l’importance des dates dans les notes 
manuscrites conservées aux archives de Benaki4. Il doit faire reconnaître son texte à l’aide 
d’une datation précise qui renvoie à une période identifiable par les lecteurs grecs et à l’aide 
d’un lieu géographique, celui de Karlovassi, sur l’île de Samos, pour une localisation exacte. 
Ainsi, ces indications précises dans le péritexte ont une fonction mémorielle. La date du 27 
juin 1969 ne correspond pas à un événement historique en soi mais à un événement personnel 
du quotidien. Karlovassi est un lieu d’exil parmi d’autres dans les îles. Par ces indications 
précises, Yannis Ritsos inscrit le quotidien de l’exil dans la mémoire collective.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « La comparaison différentielle comme approche littéraire », Nouveaux regards sur le texte 
littéraire, dir.Vincent Jouve, Reims, Presses universitaires de Reims, 2013, p. 215. 
2 Ces indications figurent dans toutes les éditions citées. 
3 Voir P. Neveu, L’amertume et la pierre. Poètes au camp de Makronissos 1947-1951, p. 266-268. 
4 Dont j’ai donné un échantillon de traduction plus haut. 
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2.2.2. Légitimité de l’œuvre et légitimation par la scénographie 
 Ainsi, les renvois chronologiques et géographiques participent à la scénographie et 
contribuent au processus de légitimation nécessaire à l’œuvre de Yannis Ritsos écrite sous la 
censure. Mais le phénomène de réciprocité entre scénographie et légitimation théorisé par 
Dominique Maingueneau1 se manifeste différemment dans les textes de Weöres et du poète 
grec. Dans le cas des textes de Yannis Ritsos, son traducteur Dominique Grandmont a posé la 
problématique complexe de la légitimité: 
 Le grand désordre éditorial vient de cette nécessité pour l’auteur déporté de s’éditer lui-
même par la calligraphie, avant d’enterrer ses poèmes dans des boîtes de biscuits. Ce n’est 
pas de l’autopublication, mais le réflexe vital de se rapprocher des caractères d’imprimerie, 
tout en appuyant son bloc de papier sur le genou, assis sur un rocher. Ritsos écrit comme il 
respire. Il fallait faire bref, et doubler la censure. L’intériorité laconique fait le reste. Ce que 
les milieux littéraires ont du mal à lui pardonner, c’est que sa légitimité ne vient pas d’eux. 
Elle ne vient pas non plus de ses choix politiques. Sa croyance ou la convergence qu’il 
entend souligner, ne s’appuie pas sur un relativisme qui ne dit pas son nom, sous prétexte 
d’équivalence entre les opinions. Qui dit milieu dit centre, et désigne donc un pouvoir, 
mais la liberté ne se décrète pas.2 
 
Dominique Grandmont expose le cadre particulier de l’émergence des œuvres de 
Yannis Ritsos. L’isolement et la censure sont des contraintes qui poussent l’auteur à « s’auto-
légitimer » en mimant l’autopublication. La typographie, les notes et dédicaces entourant les 
manuscrits de Ritsos témoignent, entre autres, de cette démarche. L’auteur inscrit ses poèmes 
dans une continuité historique en reliant l’actualité à l’héritage culturel grec, dans un 
processus similaire à l’« inscription légitimante » identifiée par Dominique Maingueneau. La 
légitimation de l’œuvre par la scénographie est renforcée par le dialogue intertextuel avec les 
autres textes relatant des épisodes de la vieille histoire d’Orphée. Cette « inscription 
légitimante » cherche également à marquer la mémoire collective. Dans la dernière partie de 
ce chapitre consacré au mythe d’Orphée, je vais présenter des intertextes importants qui ont 
participé à l’« inscription légitimante », selon moi. Il ne s’agira pas d’une étude intertextuelle 







1 D. Maingueneau, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, p. 193. 
2 D. Grandmont, « Yannis Ritsos ou la hiérarchie du cœur », p. 28. 
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3. Dialogues intertextuels   
3.1. L’impact de l’intertextualité pour les « scènes de parole »  
 Si Yannis Ritsos et Sándor Weöres choisissent de mettre en scène Orphée, c’est en 
raison d’une longue tradition, commentée, entre autres, par Charles Segal1, qui lie Orphée à la 
figure du poète. Ils cherchent à rendre légitimes leurs textes, par la mobilisation d’un mythe 
mettant exclusivement en scène le vates, à la fois poète-chantre et devin.  Il faut situer leurs 
(r)écritures dans la continuité d’intertextes successifs dont les Géorgiques2 composé par 
Virgile entre l’an 29 et 27 avant notre ère.  Comme le montre Ute Heidmann3 par une analyse 
détaillée du texte, l’histoire d’Orphée telle qu’elle est développée dans Les Géorgiques est 
souvent négligée dans la conception du mythe. C’est en partie son inscription au sein du genre 
très particulier du traité didactique sur l’agriculture qui semble l’écarter d’une problématique 
mythologique.  
 Le récit des malheurs d’Orphée et de sa mort occupe la fin du livre IV des Géorgiques 
de Virgile. Cet élément d’intrigue rejoint la fin malheureuse d’Orphée dans le court poème 
!"#$ C'()* (A Orphée) de Ritsos et confirme la (re)configuration générique du traité 
d’agriculture. Comme je l’ai montré dans la première partie, la généricité des lamentations est 
particulièrement développée par Yannis Ritsos et par Sándor Weöres. En effet, Yannis Ritsos 
mobilise les µ#1&#/LE1( ou chants funéraires du Magne et Sándor Weöres utilise les 
lamentations de rituel chrétien comme je l’ai mentionné en citant son long poème Assomption 
(Mária mennybemenetele). Ainsi, les deux (r)écritures modernes rejoignent l’intertexte 
virgilien par la généricité des lamentations, absent du texte ovidien. De plus, elles se situent 
dans sa continuité par le questionnement vis-à-vis du pouvoir apporté par Virgile qui pointe le 
danger inhérent à la dépendance des poètes de l’empereur Auguste, comme l’a démontré Ute 
Heidmann. Les Géorgiques qui mobilisent des modalités discursives énonciatives, génériques 
et compositionnelles, sont destinés à Auguste, leur premier lecteur « officiel ». Ute Heidmann 
montre comment Virgile cache habilement dans son texte les renvois à la situation politique et 
au problème lié à la mise à mort du poète Gallus. A son tour, Ovide exilé pour des raisons 
obscures sur le bord du Pont-Euxin, à Tomis par l’empereur Auguste, (r)écrit le mythe 
d’Orphée. Jacqueline Fabre-Serris estime que le traitement de la mythologie dans les 
Métamorphoses constitue un témoignage sur la fonction politique des mythes dans la Rome 
augustéenne. La dimension biographique liée à l’exil d’Ovide et le caractère politique attribué !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Segal, Orpheus. The Myth of the Poet, Baltimore, London, The Johns Hopkins University, 1989. 
2 Pour le contexte historique de la production de ce texte, voir L. M. Owen, Virgil as Orpheus, New York, State 
University of New York, 1996. 
3 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », p. 15-34. 
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aux mythes orientent les (r)écritures de ce texte composé de 12000 hexamètres dactyliques 
répartis en 15 livres. Selon mon hypothèse, Yannis Ritsos et Sándor Weöres donnent du poids 
à l’intertexte d’Ovide en raison de l’histoire du poète latin et de l’empereur Auguste incarnant 
le pouvoir politique. Suivant les études précieuses de Jacqueline Fabre-Serris1, le régime 
augustéen était particulièrement intéressé par la mythologie en raison de son double statut de 
parole des origines et de parole de vérité. Les Julii voulaient intégrer le monde prestigieux du 
mythe, par quête de légitimation. Or, Jacqueline Fabre-Serris démontre qu’Ovide dénonce 
leur utilisation des mythes et critique la confiscation par le régime d’une parole censée 
proclamer la vérité et le sacré. Le Principat d’Auguste privilégie les récits mythiques qui 
exaltent l’établissement du pouvoir divin et ceux qui enseignent le respect des règles. Ovide 
s’oppose à une telle interprétation réductrice de la mythologie.  
 Yannis Ritsos et Sándor Weöres (re)configurent les livres X et XI des Métamorphoses 
en apportant leur empreinte personnelle, teintée tant linguistiquement que culturellement, à 
l’aide d’un jeu énonciatif complexe. Dans les Métamorphoses d’Ovide, la narration est 
marquée par une prédominance des personnes délocutives. Le texte latin en vers comporte des 
parties en discours direct où Orphée prend la parole à la première personne du singulier. Les 
deux auteurs contemporains ont saisi ces variations énonciatives afin de les détourner. Le 
poème de Ritsos fait alterner la première personne du pluriel et la deuxième personne du 
singulier, c’est-à-dire des personnes interlocutives. Par contre, le poème de Weöres débute par 
la troisième personne du singulier, c’est-à-dire par une personne délocutive pour s’adresser à 
la deuxième personne du singulier, une personne interlocutive. Puis, Orphée prend la parole 
dans le tableau suivant à la première personne du singulier. La distinction entre personnes 
délocutives et personnes interlocutives permet de saisir les nuances énonciatives de chaque 
(r)écriture : 
[…] il faut dissocier le couple je-tu, déictiques et véritables « personnes » de dialogue, et le 
pronom il, véritable pro-nom, que Benvéniste préfère placer dans le registre de ce qu’il 
appelle la non-personne, celui des objets du monde autres que les interlocuteurs. Certes, en 
un sens, ce dont parlent les interlocuteurs « participe » à l’énonciation, mais pas au même 
titre que les personnes. Je et tu renvoient à des rôles, celui d’énonciateur et de co-
énonciateur, qui sont indissociables et réversibles : dans l’ « échange » linguistique, 
justement nommé, tout je est un tu en puissance, tout tu un je en puissance. Il existe 
néanmoins une dissymétrie foncière entre le je et le tu : pour être je, il suffit de prendre la 
parole, tandis que pour être tu, il est nécessaire qu’un je constitue quelqu’un d’autre en tu.2 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. Fabre-Serris, Mythe et poésie dans les Métamorphoses d’Ovide. Fonctions et significations de la mythologie 
dans la Rome augustéenne, Paris, Klincksieck, 1995, p. 39. 
2 D. Maingueneau, Linguistique pour le texte littéraire, p. 16. 
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Le rôle d’énonciateur et de co-énonciateur joué par les personnes interlocutives est manifeste 
dans les (r)écritures de Ritsos et de Weöres qui répondent ainsi aux intertextes mobilisés. 
Suivant cet angle, l’intertextualité s’avère être un « processus fondamentalement 
dialogique »1 comme le montre Ute Heidmann. 
 
3.2. Développement dans la quadrilogie d’Orpheus  
 Le premier texte d’Orpheus évoque le début du chant d’Orphée lors de l’éveil à l’aube. 
Le second présente le monologue d’Orphée tué par les Ménades où Orphée « s’identifie au tout 
par son sacrifice »2. La troisième partie évoque la descente aux enfers. En faisant succéder 
l’épisode d’Orphée et d’Eurydice à celui des Ménades, Weöres accentue le caractère autonome 
de chaque texte et la force de l’émotion suscitée par la mort d’Orphée. Le critique Zoltán 
Kenyeres axe la première partie autour de la « nature ancestrale », la deuxième autour de 
« l’esprit sans matière », la troisième autour de « l’au-delà », la quatrième autour de « l’air et la 
lumière pure, règne de l’esprit »3 . Cette lecture principalement thématique attribue une 
dimension spirituelle au poème de Weöres. Zoltán Kenyeres suit la division effective du texte 
en qualifiant chaque partie. Les études qui résument la quadrilogie de Weöres autour d’axes 
allégoriques sont développées en Hongrie. Je vais privilégier une analyse proche du texte qui 
se focalisera sur des détails intertextuels pour apporter un éclairage sur le contexte de 
production. 
 Je propose de relire le texte à mon tour, en m’arrêtant à chacune des quatre parties afin 
de relever certains indices marqueurs des dialogues intertextuels que Weöres a entretenus, 
notamment avec Ovide. Le lien intertextuel des deux poèmes avec le texte d’Ovide a été 
brièvement abordé lors de l’identification des scènes de parole, par des extraits des 
Métamorphoses4. Ce texte relate des mythes à la fois grecs et latins ayant comme finalité une 
transformation. Cette optique est exploité par le poète hongrois. En créant une quadrilogie 
dédiée à Orphée, Sándor Weöres développe sous forme de tableaux les vers 1 à 105 du livre X 
et les vers 1 à 84 du livre XI des Métamorphoses. Comment apparaissent les dialogues 
intertextuels dans chaque partie ? 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Comparaison « différentielle » et scène(s) de parole. Le double recours à Eurydice dans 
l’œuvre poétique de Sylviane Dupuis », p. 70. 
2 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 157-158. 
3 Ibid., p. 158. 
4 Voir la présentation du traducteur Oliviers Sers dans Ovide, Les Métamorphoses, Paris, Les Belles Lettres, 
2011, p. 7-27. 
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3.2.1.  Orphée jouant (A játszó Orpheus) : redistribution des attributs 
 Le changement énonciatif dès Orphée jouant (A játszó Orpheus) permet le 
basculement du prologue à la troisième personne du singulier vers une première scène. 
L’utilisation de la première personne du singulier, à la suite du titre, délègue la parole à 
Orphée : 
Kapum keleten az éjb\l tárul. Énekem, a láng, 
robogó, szertenyilalló: a sötét, sima víz tereit 
fürtösre tépi. 
 
Ma porte à l’est s’ouvre de la nuit. Mon chant, la flamme, 
filante, lancinante: déchire en grappes  
les terrains de l’eau lisse, sombre.  
     (v. 5-7) 
 
 En hongrois, commencer par le nom commun kapu (« porte », v. 5) permet une 
visualisation très imagée, kapu  peut signifier un « portail ». C’est le suffixe « m » qui désigne 
une personne interlocutive (équivalant à la première personne du singulier ici), également 
ajouté au nom  ének  (« chant ») par le suffixe « em ». Orphée est associé à l’évocation d’une 
image abstraite, cosmique par le biais de la nuit, à la fois mystérieuse, mystique et orientale. 
Par contre, la flamme (a láng), métaphore du chant, est dépourvue du suffixe possessif même 
si elle est rattachée au chant d’Orphée. La flamme est évoquée au début du livre X des 
Métamorphoses : à la suite de l’appel d’Orphée (Tendit et Orphea nequiquam voce vocatur. 
« Là où l’appelle en vain la voix d’Orphée. »1), Hyménée se précipite, arrive, grave : 
Fax quoque , quam tenuit, lacrimoso stridula fumo 
Vsque fuit nullosque invenit motibus ignes. 
 
Sa torche même siffle et fume et fait pleurer, 
Il a beau l’agiter, nulle flamme n’en fuse.2 
 
« Fax quoque » montre qu’il se réfère au sujet précédent, c’est-à-dire à Hyménée. Mais dans 
la traduction le porteur de la torche peut prêter à confusion, car il n’y a pas de pronom 
personnel sujet. Sándor Weöres savait probablement que c’était Hyménée qui portait la torche 
sans flamme. Mais il a cherché à associer cette flamme au chant d’Orphée. Il ne cite pas le 
nom d’Hyménée. Tout au long du poème, Sándor Weöres inverse et redistribue les différentes 
caractéristiques attribuées à Orphée. Alors qu’Ovide commence le livre X par le manteau 
safran d’Hyménée, Weöres clôt la quadrilogie par la description vestimentaire détaillée 
d’Orphée : les femmes lui ont taillé un « manteau en sang coagulé ». Il se réfère donc à 
Hyménée, sans le nommer, par le biais de la tenue vestimentaire qu’il attribue à Orphée.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ovide, Les Métamorphoses, livre X, v. 3. 
2 Ibid., v. 6-7. 
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 La flamme chez Weöres équivaut au chant. Contrairement aux vers 6 à 7 du livre X 
des Métamorphoses, où la flamme ne peut jaillir, elle est « filante, lancinante » (robogó, 
szertenyilalló) « un peu partout ». L’auteur hongrois sait que dans le texte d’Ovide, la torche 
ne s’allume pas. En l’associant au chant d’Orphée, il fait jaillir la flamme, après extinction. 
C’est donc la voix du poète qui peut jaillir de nouveau. Weöres omet Hyménée, la 
personnification du mariage et concentre son poème sur la figure d’Orphée. Il exploite la 
flamme inexistante de la torche d’Hyménée pour la faire naître dans le chant d’Orphée. 
L’attribution d’un détail qui était originalement opaque au chantre, la répartition des 
propriétés d’autres intervenants et leurs concentration sur Orphée sont des procédés 
développés tout au long de la quadrilogie.  
 Aux vers 16 à 24 de Orphée jouant (A játszó Orpheus), le chantre revêt des formes 
variables à la fois microcosmiques et macrocosmiques. Il apparaît par l’émumération de 
différentes métaphores. L’incarnation en cloche est accentuée par les gutturales [h]1, [g], [k] : 
Harang, megkondulok (« Cloche, je résonne », v. 16). Tantôt « boule de rosée géante » (óriás 
harmatgömb, v. 16-17) « coquille d’escargot » (csigaház, v. 17), Orphée se transforme en 
« foudre » (villám, vers 18). Il est un élément végétal sous forme de l’ « épée de laîche » (sás-
kard, vers 16) ou de « bourgeon » (bimbó, v. 19). Cavalier céleste, il est à la fois féminin et 
masculin. L’énumération métaphorique est mise en texte par une succession de scènes ou 
tableaux. Elle confirme le dialogue avec l’intertexte d’Ovide caractérisé par les 
transformations.  
 
3.2.2. Orphée tué (A megölt Orpheus) et l’intertexte de Rimbaud 
 Weöres évoque dans la deuxième partie Orphée tué (A megölt Orpheus) la mort 
d’Orphée en se focalisant sur sa dépouille. Il retravaille l’épisode raconté dans le livre XI aux 
vers 1 à 53 des Métamorphoses : alors qu’Orphée chantait avec sa lyre, en apprivoisant la 
nature environnante, les Ménades l’attaquèrent et l’achevèrent. La faune et la flore pleurèrent 
le chantre démembré et décapité. Sans décomposer l’action liée à l’intrigue, Weöres se 
concentre sur la vision du cadavre qu’il alterne avec la danse d’Orphée. Dans ce tableau, 
reprenant la tradition christique d’Orphée2, l’auteur hongrois le désigne par le mot composé 
rabszolga-kereszten (« esclave-sur-la croix », v. 51). La double interrogation à la fin de la 
strophe renforce la présence de cette tradition dans la deuxième partie d’Orpheus : Miért öltek !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Toujours prononcé en hongrois. 
2 Friedman présente la tradition d’une telle association entre le Christ et Orphée (J. Block Friedman, Orphée au 
Moyen Âge, traduit de l’anglais par J. M. Roessli, Fribourg, Editions universitaires, Paris, Editions du Cerf, 
1999). 
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meg engem a papok ? Bántottam-e templomukat? (« Pourquoi les prêtres m’ont-ils tué ? Ai-je 
nui à leur temple ? », v. 55-56). 
 La référence à la tradition chrétienne par le lexique s’inscrit dans un projet discursif 
plus large, comprenant plusieurs religions. Elle ne constitue qu’une partie d’une (r)écriture 
syncrétiste des mythes par le poète, dans le climat athéiste qui l’environne. Weöres désigne 
Orphée mort, par la dualité entre corps et âme, en conjuguant à la première personne du 
singulier des verbes à la fois statiques (heverek (« je m’étends », v. 41), fekszem (« je suis 
étendu », v. 58)) et dynamiques (lejtem a táncom (« j’exécute ma danse », v. 43), bolygok 
(« j’erre », v. 45), táncolok (« je danse », v. 52)). Cette dualité est renforcée par la répétition 
de « être » à la première personne du singulier (vagyok). Ce verbe d’état identifie Orphée au 
monde minéral, en lui donnant un sens absolu : Minden vagyok és semmi vagyok (« Tout je 
suis et rien je ne suis », v. 52-53), puis Mindenki vagyok és senki vagyok (« Tous je suis et 
personne je ne suis », v. 53-54). 
 A la fois immobile et dynamique, le chantre est ivre et erre dans les gargotes. Il côtoie 
également les joueurs de flûte (fuvolások között, v. 46), tandis qu’au livre XI dans les 
Métamorphoses, au vers 16, la flûte phrygienne est un attribut des bacchantes. La scène du 
prologue marque bien cette inversion des locuteurs entre Orphée et les bacchantes. Les 
Ménades, exécutant, ivres, leurs danses à l’aide de percussions apparaissent dès le deuxième 
poème. Or dans cette (r)écriture par Weöres, c’est Orpheus qui danse au son du tambour. Il 
entre en extase, dans un rituel chamanique. Cet effet est accentué par la reprise sous forme de 
variantes Gyászdob pereg és lejtem a táncom (« Le tambour funéraire bat et j’exécute ma 
danse ») créant ainsi par l’enjambement1 un refrain au rythme variable : Gyászdob pereg és 
lejtem a táncom. Vajjon ki, miért ölt meg engem ? (« Le tambour funéraire bat et j’exécute ma 
danse. Qui, pourquoi m’a tué? », v. 43 et v. 52). 
 La question du « Qui », homophone du hongrois ki est au cœur du mode énonciatif. 
L’énonciateur s’adresse à l’impératif à des interlocuteurs spectateurs indéfinis pour renforcer 
l’effet d’hypotypose: Lássatok (« Voyez », v. 47), ó nézzetek rám (« ô regardez-moi », v. 53). 
Le destinataire est désigné par le singulier: érints (« effleure-moi », v. 63). Ce mode 
énonciatif brouille les identités et les rôles des protagonistes. Orphée participe pleinement à la 
folie des Ménades et adopte leur attitude dionysiaque. Weöres le représente pris dans une 
danse proche du rituel chamanique.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1  Mária Bartal analyse en détails l’utilisation de l’enjambement par Weöres (M. Bartal, Mitologizációs 
folyamatok Weöres Sándor költészetében, p. 102). 
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 Les vers 17 à 19 du livre XI des Métamorphoses présentent la mise à mort du vates 
accompagnée de musique et de danse : 
Tympanaque et plausus et Bacchei ululatus 
Obstrepuere sono citharae ; tum denique saxa 
Non exauditi rubuerunt sanguine vatis. 
 
Les tambourins, les battements de pieds et les hurlements bacchiques  
Couvrent le son de la cithare ; alors, les pierres finissent 
Par rougir du sang de ce poète que l’on n’écoute plus.1 
 
Le détournement énonciatif opéré par Weöres est marquée par la première personne du 
singulier aux vers : 
A halál dobja pereg, én forgok a táncban örökre, 
az ének, a véremt\l term\ völgyet teletölt\, 
a halál lugasa fontja be titkos örök-életem. 
 
Le tambour de la mort bat, je tourne dans la danse pour l’éternité, 
Le chant, qui emplit la vallée fécondée par mon sang, 
La charmille de la mort entrelace ma vie éternelle secrète. 
       (v. 73-75) 
 
 La délégation de voix à Orphée par une personne interlocutive au lieu de la personne 
délocutive (troisième personne du singulier) utilisée par Ovide, crée un effet d’identification 
entre Weöres poète et le protagoniste du mythe. Comme on l’a déjà vu plus haut, Weöres 
superpose un autre intertexte aux Métamorphoses, l’extrait des fragments du feuillets 12 des 
Illuminations d’Arthur Rimbaud : 
J’ai tendu des cordes de clocher à clocher; des guir- 
landes de fenêtre à fenêtre; des chaines d’or d’étoile à 
étoile, et je danse.2 
 Le vers du poète français « et je danse » est annoncé dans la dédicace au recueil La tour du 
silence (A hallgatás tornya). Jean-Michel Adam3 a démontré la cohésion4 des fragments du 
feuillet 12. C’est en considérant la cohérence du texte fragmenté de Rimbaud qu’il faut lire le 
dialogue intertextuel entrepris par Weöres avec le poète français. Le vers de Rimbaud « et je 
danse » est développé sous sa forme performancielle aux vers 43, 52 et 69 d’Orpheus. Le vers 
73 A halál dobja pereg, én forgok a táncban örökre (« Le tambour de la mort bat, je tourne 
dans la danse pour l’éternité ») mène la performance jusqu’au degré de la transe. Le !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ovide, Les Métamorphoses, livre XI, v.17-19. 
2 A. Rimbaud, Poésies. Une saison en enfer. Illuminations, édition établie par L. Forestier, Paris, Gallimard, 
NRF, [1965] 1984, p. 168. 
3 J. M. Adam, « Phrases ou texte ? Aspects de la textualité d’un poème des Illuminations », Cahiers du 
Département des langues et des sciences du langage de l’Université de Lausanne, n°2, 1986, p. 71-110. 
4 Dans leurs analyses des textes de Rimbaud, Vincent Capt et Vincent Verselle soulignent que le régime 
performanciel est un facteur de la cohérence du discours (V. Capt et V. Verselle, « Faire problème au texte : les 
« Lettres du Voyant » de Rimbaud », Faire texte. Frontières textuelles et opérations de textualisation, dir. J. M. 
Adam, Besançon, Presses universitaires de Franche-Comté, 2015). 
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«  parallélisme morphosyntaxique » fondé sur l’ellipse, souligné par Jean-Michel Adam est 
détourné par Weöres aux vers 73 à 75. Le poète hongrois exploite la temporalité actuelle « et 
je danse » qui suit l’aspect verbal accompli « J’ai tendu », pour développer l’amplification 
cosmique décrite par Rimbaud. Weöres insiste sur le présent atemporel par le lexique: örökre 
(« pour l’éternité », v. 73), örök-életem (« ma vie éternelle », v. 75). Il superpose l’intertexte 
de Rimbaud aux épisodes décrits dans les Métamorphoses. L’emphase mise sur le texte de 
Rimbaud annoncé dans l’exergue à La tour du silence (A hallgatás tornya) souligne 
l’importance particulière du texte Orpheus pour l’ensemble du recueil. Le réemploi de 
l’intertexte antique et d’un intertexte de la littérature française, emblême du poème en prose 
de la modernité poétique, renforce la légitimité du texte hongrois.  
 
3.2.3. Orphée, Eurydice, Hermès (Orpheus, Eurydiké, Hermés) et l’intertexte de Rilke 
 Cette légitimité est perpétuée dans la troisième partie qui mobilise dès le titre un 
intertexte supplémentaire, celui de Rainer Maria Rilke : Orpheus, Eurydike, Hermes. Rainer 
Maria Rilke place ce texte écrit en 1904 dans le recueil Nouveaux Poèmes (Neue Gedichte) 
publié en 1907. Il choisit l’épisode de la remontée des enfers et consacre la majeure partie du 
poème à la silhouette de la jeune morte 1 . Ute Heidmann 2  propose une lecture non-
hiérachisante des différentes (re)configuration du mythe d’Orphée, tandis que la lecture de 
Charles Segal considère les poèmes de Rilke, en fonction des textes de Virgile et d’Ovide.  
 Selon Charles Segal3, Rilke se concentre sur l’échec d’Orphée, suivant les textes de 
Virgile et d’Ovide. Il traite de la connaissance de la mort, du côté subjectif du monde 
phénoménal et de la validité de l’irrationnel dans Orpheus, Eurydike, Hermes. Par des images 
ambigües et un point de vue instable, Rilke exprime une relation hésitante entre le langage et 
la réalité. En se focalisant sur Eurydice, il montre l’altérité et le caractère inatteignable de la 
mort. Au contraire d’Ovide et de Virgile qui développent la rhétorique de l’amour autour du 
mythe, Rilke s’intéresse à l’autonomie d’Eurydice face à l’altérité de la mort qui est 
complémentaire à la vie. Charles Segal remarque que le flux narratif change d’Orphée à 
Hermès, puis à Eurydice, à la manière des reliefs sculpturaux dont s’est inspiré Rilke qui crée 
ainsi des effets de variation. Ces effets sont également perceptibles chez Weöres, à travers ses 
choix énonciatifs. Selon Charles Segal, Rilke a réinterprété le mythe : il délaisse leur relation !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Selon la lecture de Danielle Laforge qui situe le texte dans la cohésion du recueil, Rilke se concentre sur la 
mission du poète en tant que chantre de la mort (D. Laforge, « Orphée ou l’avènement du poète », Aspects de la 
civilisation germanique, éd. G. Favier, Saint-Etienne, Université de Saint-Etienne, 1975, p. 149-150).  
2 S. Borutti et U. Heidmann, La Babele in cui viviamo. Traduzioni, Riscritture, Culture, p. 186-188. 
3 C. Segal, Orpheus. The Myth of The Poet, p. 120-129. 
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afin de représenter symboliquement le pouvoir de transmission de la vérité par la poésie. 
Ainsi, le poète a un devoir de transformation.  
Dans son dialogue intertextuel avec Rilke, la mise en scène d’Orphée par Weöres initie 
les prises de parole successives des trois personnages. Ce nouveau tableau s’ouvre par une 
métaphore de l’emprisonnement d’Orphée énonciateur à la première personne du singulier: 
Alaktalan, úttalan árnnyal szorongat börtönöm. 
De hiába nyomorít : éledek, kibontakozom, 
a víz-vájta sötét barlangokat sorra kongatom, 
a vértenger hullámaiban szunnyodozom, 
a lélegzetben megfoganok, a lehelletben megszületek, 
dörögve kirobbanok az eleven tBz ormain 
s a hamvadó kemence-parázson. 
 
De son ombre amorphe, sans issue ma prison m’enserre. 
Mais en vain elle m’opprime: je revis, je m’affranchis, 
faisant sonner en ligne les sombres cavernes creusées par l’eau, 
parmi les vagues de la mer ensanglantée je somnole, 
conçu dans l’inspiration, je nais dans le souffle, 
j’éclate en tonnant aux extrémités du feu vif 
et sur les braises en cendres du foyer. 
    (v. 76-82) 
 
Weöres réutilise l’union des figures développées par le texte de Rilke. Il emploie le terme 
« amorphe » (alaktalan, v. 76) qui est composé du substantif alak (« forme », « figure ») et du 
suffixe talan (« sans »). Le troisième mot du vers 77, nymorít  a un champ sémantique large 
en hongrois. D’abord,  nyomor  signifie la « misère », le « dénuement ». Les Misérables de 
Victor Hugo est traduit par A nyomorultak en hongrois. Nyomorék  désigne un « infirme ». Le 
verbe elnyomorít correspond à « rendre infirme », « estropier ». Phonétiquement, on peut le 
rapprocher de  elnyom qui veut dire « asservir », « assujettir » et surtout « opprimer ».  
La métaphore de la prison renforcée par le recours à ce verbe polysémique interpelle le 
lecteur en raison de son incohérence avec les intertextes d’Ovide et de Rainer Maria Rilke. 
Cette incohérence liée à l’intrigue interpelle le lecteur qui cherche à comprendre l’évocation 
d’une telle image. Alors que beaucoup d’écrivains choisissaient l’émigration à l’époque, 
Sándor Weöres a insisté sur l’importance de la langue hongroise pour sa création. Comme on 
l’a déjà souligné plus haut, quitter sa langue équivalait à s’« estropier ». Le mot Nyomorít (v. 
77) concentre le sens de « rendre misérable », « infirme » et plus largement « opprimer » 
lorsqu’il est opposé au verbe éledek (« je reviens à la vie », « je me ranime », « je renais », 
« je ressuscite », v. 77) et avec kibontakozom (« je me dégage », « je me démêle », et dans le 
cas d’une fleur « je m’épanouis », v. 77). L’affranchissement est mis en contraste avec 
l’ombre oppressive de la prison. Le mot kibontakozom (v. 77) rime avec  kongatom  (« je fais 
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sonner », « je frappe un instrument », v. 78). Les trois mouvements successifs nyomorít, 
kibontakozom, kongatom associées par la sonorité [om]  qui permet de les accentuer, 
correspondent à la prison, à la libération et surtout à l’affranchissement par le son, avec la 
force des gutturales [k] et [g]. Les cavernes creusées par l’eau sont l’instrument du poète 
Orphée.  
Cette strophe crée un « nœud » dans le texte car l’image de la prison n’est pas en 
cohérence avec les voix d’Eurydice et d’Hermès se présentant de manière personnifiée.  
Eurydice apparaît « sous une apparence de femme » (asszony-alakban, v. 89). Ovide place au 
début du livre X, aux vers 10 et 11, la scène où Eurydice est mordue par le serpent : 
Dum nova Naiadum turba comitata vagatur, 
Occidit in talum serpentis dente recepto. 
 
La jeune mariée se promenait avec un groupe de Naïades, 
Un serpent la mordit au talon ; elle en mourut. 
 
Puis, pour expliquer sa venue dans le monde souterrain, Orphée explique à Perséphone, 
nommée chez Ovide, les conséquences de cet événement et la raison de sa descente par le 
discours direct des vers 23 et 24 :  
 … in quam calcata venenum 
Vipera diffudit crescentesque abstulit annos. 
 
 …une vipère  
Qu’elle avait écrasée l’a infectée, emportée dans la fleur de l’âge. 
 
Weöres évoque la morsure lors de la prise de parole d’Eurydice par un groupe nominal: 
gyermeki puha talpamon gyilkos kígyómarás (« sous la plante molle de mon pied d’enfant la 
morsure meurtrière du serpent », v. 96). La consonne dure [dy] côtoie le son [m] plus doux 
dans le vers hongrois, opposant par la sonorité la violence de la morsure à la douceur 
d’Eurydice à la « fleur de l’âge » selon Ovide (crescentesque abstulit annos, c’est-à-dire qui 
« a pris les années de croissance »). 
 Inversant les épisodes décrits par Ovide dans les livres X et XI des Métamorphoses, 
Weöres met en scène le cadavre d’Eurydice après celui d’Orphée désigné deux fois comme 
« chantre » (énekes) à la fin des vers 97 et 98. Le texte hongrois akivel egy voltam hajdan 
signifie mot-à-mot « avec qui je fus un d’antan ». Ce sens sous-entend l’identification entre 
Orphée et Eurydice, l’homme et la femme, suggérée dans l’ensemble du poème. Cet effet de 
sens va au-delà de la traduction « celui auquel je fus unie d’antan ». Il tend vers une unité des 
voix qui révèle par l’énonciation le concept philosophique du « Tout Un » que j’expliciterai 
plus bas. 
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Hermès1, désigné par Claude Calame comme le « dieu passeur »2, se présente par 
l’accentuation de la première personne du singulier « Moi, le troisième » (Én a harmadik, 
v.100). Dans la strophe qui met en scène Hermès, le « chantre » est répété en fin de vers à 
l’accusatif (énekest, v. 102) comme lors de la prise de parole d’Eurydice. Hermès et Eurydice 
sont situés vers le bas, comme l’indiqnent les prépositions lenn (« en bas », vers 90), alatt 
(« sous », v. 106). La présentation d’Hermès « guide fidèle sur toutes les routes » est suivie 
d’une référence au « couple royal »:  
    A por-mélyi királyi pár, 
látva jelem, hogy a hant gyermekeinek áldoz a magasság: 
 fejet hajt, némán utat enged. 
 
   Du fond de la poussière le couple royal 
me voyant désigner le sacrifice des hauteurs aux enfants du tertre : 
acquiesce de la tête, me cède le passage en silence.  
    (v. 109-111)  
 
Sándor Weöres décrit une dynamique qui inverse celle des Métamorphoses d’Ovide, axée sur 
la descente aux enfers. Dans le texte hongrois, le « couple royal », supposé détenteur du 
pouvoir, demeure au « fond de la poussière », et non pas dans les enfers. Perséphone et Hadès 
sont soumis aux hauteurs eux aussi. L’expression áldoz a magasság signifie mot à mot « la 
hauteur sacrifie ». Le substantif hongrois magasság est au singulier, alors qu’il peut avoir un 
sens pluriel, mais le singulier renforce le caractère indéfini du terme. Le tertre est également 
un tertre funéraire dans le texte hongrois.  
 Ovide débute la narration de la descente par le terme Umbra (« l’ombre »):  
Umbra subit terras et, quae loca viderat ante, 
Cuncta recognoscit ; quaerensque per arva piorum 
Invenit Eurydicen cupidisque amplectitur ulnis. 
 
L’ombre d’Orphée descend sous terre. Il reconnaît  
Ce qu’il y vit. Cherchant dans les champs des cœurs pieux , 
Il retrouve Eurydice, et dans ses bras avides 
L’étreint.3 
      
Weöres utilise l’ombre (Umbra) d’Orphée et l’associe à la prison. Ce n’est plus son 
ombre qui descend chercher Eurydice, mais l’ombre d’une prison « informe, sans issue » 
( alaktalan, úttalan, v. 76 ) qui enserre et enferme l’énonciateur que le lecteur identifie !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Noter également le texte de l’Hymne homérique à Hermès analysé par Maria Vamvouri Ruffy (M. Vamvouri 
Ruffy, « Hermès, double divin du sophiste Protagoras ? Lecture intertextuelle de l’Hymne homérique à Hermès 
et du Protagoras de Platon », Hymnes de la Grèce antique. Approches littéraires et historiques, éds. R. Bouchon, 
P. Brillet-Dubois, N. Le Meur-Weissman, Lyon, Maison de l’Orient et de la Méditerranée, 2012, p. 105-121). 
2 Selon Claude Calame, Zeus demande à Hermès de transmettre aux hommes la pudeur et la justice, deux vertus 
créatrices des liens de confiance réciproque de la philía ou « lien social » (C. Calame, Qu’est-ce que la 
mythologie grecque ?, p. 362-365). $!Ovide, Les Métamorphoses, livre XI, v. 61-63.!
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comme Orphée, alors qu’il n’est pas nommé. La mise en opposition de la figure d’Orphée 
avec celles d’Eurydice et de Hermès, son introduction par l’image de la prison permet 
d’accentuer la condition d’Orphée. Cet effet contrastif est renforcé par la deuxième strophe d’ 
Orphée, Eurydice, Hermès (Orpheus, Eurydiké, Hermés) qui suggère l’élévation, au lieu de la 
position basse d’Eurydice et Hermès : 
 Fenn ülök  
arany lantommal a menny magasán. Fejem körül 
jegesen tündököl az égi vihar, zsongnak a csillagok. 
A hullócsóvás Brben a vészes hegy-völgy fölé 
borulok. 
                         A földr\l egyedül lakom itt. 
 
                                                       Haut je suis assis  
dans les cieux ma lyre d’or en main. Autour de moi 
reluit l’orage céleste gelé, les étoiles bourdonnent. 
Dans l’espace aux étoiles filantes, vers les monts-vallées menaçants 
je me prosterne. 
 
                      De la terre, je suis seul à demeurer ici.  
    (v. 83-88)  
 
 Le poète prosterne un autre type de pouvoir, indéfini. Il se tourne vers les hauteurs 
célestes, mais aussi les monts et vallées qui permettent son évasion dans une dimension 
cosmique. L’élévation, placée en début de Orphée, Eurydice, Hermès (Orpheus, Eurydiké, 
Hermés) contraste avec la descente d’Orphée aux enfers au début du livre X: 
 
Quam satis ad superas postquam Rhodopeius auras 
Deflevit vates, ne non temptaret et umbras, 
Ad Styga Taenaria est ausus descendere porta.  
 
Après l’avoir abondamment pleurée sur terre, le poète 
Du Rhodope, voulant aussi se risquer chez les ombres, 
Osa, par la porte du Ténare, descendre jusqu’au Styx.1  
 
A l’inverse de la descente narrée par Ovide, Weöres exalte l’élévation. En inversant 
l’orientation de l’action d’Orphée, il apporte un sens nouveau à cet épisode. L’élévation en 
tant que mouvement d’Orphée renvoie à une des préoccupations des écrivains du cercle 









1 Ovide, Les Métamorphoses, livre XI,  v. 11-13. 
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3.2.4. Flottement dans l’infini (Lebegés a határtalanban) et Les Sonnets à Orphée (Die 
Sonette an Orpheus)  
 
 Cette élévation arrive à son paroxysme dans le dernier poème de la quadrilogie, 
Flottement dans l’infini  (Lebegés a határtalanban), un titre qui omet le nom d’Orphée. La 
quatrième partie se distingue des trois autres par l’alternance de tercets et de distiques qui 
octroient un ton élégiaque à la clôture. Dans cette dernière partie d’Orpheus, Sándor Weöres 
développe davantage la séquence de la morsure. Les conséquences de l’acte sont amoindries, 
alors que l’instant précis où le serpent aurait mordu Eurydice est amplifié. Mais les conditions 
de la morsure ne sont plus explicitées. En effet, l’énonciateur cherche à mettre en relation 
cette scène avec une expérience douloureuse dans la durée. A l’aide de deux tercets successifs, 
il décline le latin annos en renforçant une marque temporelle durable, en lien avec le passé. 
L’énumération sert de  support à ce développement poétique.  
És mind, ami elmaradt, elapadt, távol, sehova: 
mintha kavarogva-szökellve a messzeségen át 
tarkán felém áramlana, talpam alá siklana. 
 
Tajtékozva, gyürüzve kúszna lábam fölé, 
ezer sziszeg\ fejjel csavarodna bokám köré 
a messzi lüktetés, mely nem pihen soha. 
 
Et tout ce qui est resté, s’est tari, au loin, nulle part : 
comme si tourbillonnant-bondissant à travers le lointain 
bariolé affluait vers moi, sous la plante1 se glissait.     
  
Ecumant, se lovant rampait au-dessus du pied, 
de ses mille têtes sifflant s’entortillait autour de ma cheville  
la lointaine palpitation, qui ne cesse jamais.  
     (v. 143-148) 
 
Weöres procède par hyperboles opposées, qui encadrent ces 2 strophes: És mind (« Et 
tout ») ...sehova (« nulle part »)...soha (« jamais »). Le rythme découpé au départ par des 
virgules s’allonge mimant le mouvement du serpent. Celui-ci est fortement suggéré par des 
allitérations en [t], [d], [s], [Ü]et des assonnances[a] [ã], ainsi que des rimes en [e]. Le mariage 
des deux consonnes [t] et [s], mime le dynamisme de l’action et le glissement du serpent. La 
rime est irrégulière mais s’appuie bien sur des finalités en voyelles. La force de l’image est 
suggérée par le conditionnel en hongrois siklana (« glisserait », v. 145), kuszna (« ramperait », 
v. 146), csavarodna (« s’entortillerait », v. 147), c’est pourquoi il est nécessaire de préserver 
la place des verbes malgré les différences syntaxiques entre le français et le hongrois qui a 
tendance à les mettre à la fin. J’ai traduit le conditionnel hongrois par l’imparfait qui renforce 
ainsi l’effet de la durée avec les participes présents. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Des pieds. 
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 Au cœur du poème, la séquence de la morsure est présentée par la négation,  car elle 
est relayée au passé. Les strophes 1, 2 et 4 de Flottement dans l’infini (Lebegés a 
határtalanban) commencent par la conjonction Se (« Ni »), jusqu’à l’insertion du chantre, en 
tant que personne délocutive, qui « chante seul » (v. 140). La strophe suivante bascule à la 
première personne, enlacée par l’infini présenté en tant que refuge. C’est par son évocation 
que toute expérience douloureuse est relayée au passé. On voit donc que précédant 
l’amplification de la morsure, l’énonciateur opère un basculement de la troisième personne 
vers la première personne. Le passage de la personne délocutive à la personne interlocutive 
permet un double effet: le chantre prend la parole et l’énonciateur s’identifie à Orphée pour 
évoquer son expérience. 
 Dans les souvenirs douloureux du chantre qui le hantent comme un serpent venimeux, 
transparaît l’amertume du poète rejeté en tant qu’ « étranger », « l’autre » (idegen, a másféle, 
v. 2). Il s’agit selon moi d’une tentative de légitimation appuyée par le recours aux intertextes 
d’Ovide et de Rilke. Limité à des travaux de traduction et aux poèmes pour enfants, Weöres 
ironise le lecteur hongrois, cherchant à montrer que lui, « l’étranger », maîtrise mieux la 
langue hongroise que ceux qui l’ont exclu. A mon sens, son amertume transparaît dans l’ajout 
de la métaphore de la prison, mais aussi dans l’inversion des attributs. Dans la (r)écriture par 
Weöres, les Ménades n’apparaissent plus explicitement comme les meurtrières d’Orphée. La 
période d’exclusion a un impact important sur la (r)écriture des mythes par Weöres qui leur a 
donné une orientation particulièrement métaphysique. Si aux vers 61 à 63 du livre XI des 
Métamorphoses, l’action d’Orphée prend fin dans la descente aux enfers, l’élévation 
d’Orpheus se stabilise dans un état de flottement dans le dernier distique d’Orpheus : 
Piheként száll belém, szivemben néki dalolok 
a hangot eloltó Brben, mint tenger hala. 
 
Il vole en moi comme un flocon, dans mon cœur, je chante pour lui 
Dans l’espace éteigant la voix, tel le poisson marin.  
       (v. 176-177) 
 
En étudiant le dispositif énonciatif d’Orpheus, on retrouve l’affranchissement du poète 
grâce à un état d’élévation assimilé au flottement, qui évoque les aspirations du mouvement 
du Sziget. Zoltán Kenyeres 1 définit ainsi ce cercle littéraire dont le nom signifie « Île » : 
« Sziget n’est pas un continent immergé dans la mer de l’âme et du souvenir, mais la hauteur 
s’élevant des courants confus, d’où l’idée de flottement. ». Selon moi, cet état renvoie au vers 
du 14e poème des Sonnets à Orphées (Die Sonette an Orpheus) de Rilke, un écrivain 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Z. Kenyeres, Gondolkodó irodalom, p. 267. 
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important pour le mouvement littéraire du Sziget : Alles will schweben (traduit par Armel 
Guerne : « Tout veut flotter »1). La douleur du poète contraint au silence s’exprime dès le 
premier poème, le « chant muet » (néma dal,vers 10) rejoint par une rime possible le dernier 
vers évoquant le poisson (hal, v. 177), sans le génitif hala. Ce « chant muet » (néma dal) 
renvoie au vers du 20e poème des Sonnets à Orphées (Die Sonette an Orpheus) de Rainer 
Maria Rilke. 
 Par le recours aux distiques dans la dernière partie, Weöres se rapproche de l’élégie et 
s’éloigne du texte d’Ovide axé sur la passion amoureuse. Les Sonnets à Orphée (Die Sonette 
an Orpheus) composés en deux parties, entre le 2 et le 23 février 1922 au château de Muzot 
sont dédiés à la mémoire de Wera Ouckama Knoop. Selon Charles Segal2, les sonnets de 
Rilke sont à la fois pluriels et homogènes. Il s’agit de 55 poèmes séparés, autonomes qui 
composent un livre unifié. Chaque sonnet est une interprétation d’Orphée, alors que 
l’ensemble suit un développement narratif. Le premier sonnet composé par Rilke a une 
fonction d’invocation et introduit Orphée en tant que symbole des différents aspects du 
pouvoir poétique3. Charles Segal4 affirme que le rôle du poète consiste pour Rilke à 
transformer le monde physique visible vers l’existence pure, comme l’atteste le troisième 
sonnet de la première partie des Sonnets à Orphée (Die Sonette an Orpheus): Gesang ist 
Dasein. (Le chant est existence, v. 7). Il se réfère à la lettre adressée au traducteur polonais 
des Elegies de Duino (Duineser Elegien) dans laquelle Rilke revendique la plénitude et 
l’intensité spirituelle de l’invisible. Selon Charles Segal, le poète exalte cette transformation 
face à la destruction, à la violence et à la désintégration des valeurs au cours de la Première 
Guerre mondiale5.  
 Alors qu’au Ve siècle av. J.-C. Orphée symbolisait le pouvoir de la poésie sur la mort, 
Rilke change ce sens unidimensionnel pour attribuer une vision plus complexe au mythe. Le 
pouvoir du langage n’est plus seulement magique, mais transcendantal6. Le poète hongrois 
s’imprègne largement du lyrisme de Rilke relatif à l’idée que « la fonction de la poésie est de 
convertir le visible en invisible »7 et que l’art a la possibilité de métamorphoser le monde. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 R. M. Rilke, Les élégies de Duino suivi de Les Sonnets à Orphée, édition bilingue, traduit de l’allemand par L. 
Gaspar et A. Guerne, Paris, Seuil, [1972] 2006, p. 184-185, 14, str. 2, v. 1. 
2 C. Segal, Orpheus. The Myth of the Poet, p. 125. 
3 Ibid., p. 134. 
4 Ibid., p. 118-119. 
5 Voir à ce sujet la récente étude : M. Itty, L’épée ou la plume? Rilke à l’épreuve de la grande guerre, Paris, 
Editions des Alentours, 2015. 
6 C. Segal, op. cit., p. 127. 
7 J. Y. Masson, « L’Eurydice intérieure : un aspect de l’orphisme rilkéen », Le mythe d’Orphée au XIXe et au XXe 
siècle, Revue de Littérature Comparée, 1999, n° 4, p. 534. 
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Selon Jean-Yves Masson, Les Sonnets à Orphée (Die Sonette an Orpheus) prolongent le 
poème Orphée, Eurydice, Hermès (Orpheus, Eurydice, Hermes), en accomplissant une 
métamorphose du destin d’Eurydice dans la traitement du mythe de la descente d’Orphée aux 
enfers. Il est intéressant de noter que la quadrilogie d’Orpheus suit justement ce prolongement 
des deux cycles poétiques rilkéens : Weöres met à la suite Orphée, Eurydice, Hermès 
(Orpheus, Eurydiké, Hermés) et Flottement dans l’infini (Lebegés a határtalanban). Il faut 
donc lire l’évocation par Weöres d’une douloureuse expérience aux vers 143 à 148 de ce 
dernier texte sous forme de dialogue intertextuel avec Les Sonnets à Orphée (Die Sonette an 
Orpheus) de Rilke : 
291 
 
Stiller Freund der vielen Fernen, fühle, 
wie dein Atem noch den Raum vermehrt. 
Im Gebälk der finstern Glockenstühle 
laß dich läuten. Das, was an dir zehrt, 
 
wird ein Starkes über dieser Nahrung. 
Geh in der Verwandlung aus und ein. 
Was ist deine leidendste Erfahrung ? 
Ist dir Trinken bitter, werde Wein. 
 
Sei in dieser Nacht aus Übermaß 
Zauberkraft am Kreuzweg deiner Sinne, 
Ihrer seltsamen Begegnung Sinn. 
 
Und wenn dich das Irdische vergaß, 
zu der stillen Erde sag : Ich rinne. 




Silencieux ami de multiples lointains, 
ressens comme ton souffle augmente encor l’espace. 
Dans le poutrage obscur des cages de clochers 
laisse-toi retentir. Cela, qui de toi, se repaît, 
 
devient, grâce à cet aliment, quelques chose de fort. 
Passe et repasse en métamorphose. Quelle est, 
de tes expériences, la plus douloureuse ? 
trouverais-tu amer de boire ? Fais-toi vin. 
 
Dans cette nuit hors de toute mesure, sois 
la force magique au carrefour de tes sens, 
le sens de leur singulière rencontre. 
 
Et si tu as été oublié du terrestre, 
à la terre en repos, dis : Je coule. 
A l’eau rapide, dis : Je suis. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 R. M. Rilke, Les élégies de Duino suivi de Les Sonnets à Orphée, p. 214-215. 
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Le 29e poème des Les Sonnets à Orphée (Die Sonette an Orpheus) constitue un intertexte 
important pour Orpheus qui décline sous différents tableaux la fin du vers Ich bin (« Je suis »). 
Weöres développe particulièrement cette première personne du singulier au fil de la 
quadrilogie, tout en gardant les marques impératives. L’élévation en tant que moyen 
d’évasion exprimée dans la dernière partie qui ne comporte plus le nom d’Orphée : Flottement 
dans l’infini (Lebegés a határtalanban) est au cœur de la quadrilogie.  
 
3.2.5. Le cercle du Sziget à la recherche d’une intertextualité « pré-homérique » 
 L’Orphée d’Ovide plaide sa cause auprès des autorités infernales aux vers 17 à 39 du 
livre X des Métamorphoses, en rappelant la morsure affligée à Eurydice et en invoquant le 
pouvoir de l’amour. Dans le texte de Weöres, le poète prosterne un autre type de pouvoir, il se 
tourne vers les hauteurs célestes, mais aussi les monts et vallées qui permettent son évasion 
dans une dimension cosmique. Il faut, selon moi, mettre en lien ce mode énonciatif avec les 
aspirations du Sziget à explorer les textes de l’Antiquité grecque1. 
 Sándor Weöres est affilié au mouvement Sziget d’après une revue lancée par Károly 
Kerényi pour dénoncer le nazisme et revendiquer les idées humanistes en s’appuyant sur 
l’étude de cultures étrangères. Sa (r)écriture d’Orphée dans les hauteurs fait allusion aux 
idéaux de la revue Sziget. Zoltàn Kenyeres2 souligne que le cercle du Sziget cherchait la 
réunification de la science, de l’art et de la vie; l’élevation de l’esprit vers cette île idéale d’où 
il est possible de percevoir le monde dans sa plénitude. L’élévation, placée en début de 
Orphée, Eurydice, Hermès (Orpheus, Eurydiké, Hermés), en tant que mouvement d’Orphée 
mais aussi préoccupation des écrivains du Sziget, contraste avec le mouvement d’Orphée lors 
de sa descente aux enfers au début du livre X. Puis, au livre XI, l’achèvement d’Orphée chez 
Ovide est caractérisée par le démembrement, alors que pour Rilke, la mort d’Orphée participe 
à l’accomplissement d’un état d’élévation. Le texte de Weöres tend vers cette nouvelle 
perspective de Rilke exprimée dans l’épitaphe à la jeune danseuse Vera, Die Sonette an 
Orpheus (Les Sonnets à Orphée)3. Rilke y évoque le contexte de la Première Guerre mondiale, 
aux vers 9 à 14 de la partie 2/8, tout en restant à distance de l’actualité. Tzvetan Todorov 
analyse dans Les aventuriers de l’absolu la posture de Rilke selon laquelle « pour accéder à !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir l’article de Szántó à propos de la matière grecque dans les écrits de Béla Hamvas et le mouvement du 
Sziget : I. Szántó, « Hamvas Béla “görög tárgyú” írásai és a Sziget mozgalom », Kortárs, 08/2003.  
2 Z. Kenyeres, Gondolkodó irodalom, p. 267. 
3 Die Sonette an Orpheus. Geschrieben als ein Grab-mal für Wera Ouckama Knoop. Les Sonnets à Orphée. 
Ecrits comme monument funéraire pour Véra Ouckama Knoop (R. M. Rilke, Duineser elegien. Die Sonette an 
Orpheus. Les Elégies de Duino. Les Sonnets à Orphée, traduit par J.-F. Angelloz, Paris, Montaigne, [1929] 
1943).  
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l’absolu, il faut renoncer au relatif »1. L’idéal de la vie humaine serait déterminé par la 
recherche de l’absolu, sans que la vie ne soit nécessairement idéalisée. La recherche d’un 
absolu revendiquée par Rilke correspond justement à l’idéal du mouvement Sziget qui se 
réfère tout particulièrement au poète autrichien. 
  Lors de la publication en 1944 du recueil Medúza composé par Sándor Weöres, le 
célèbre écrivain Béla Hamvas2 reconnaît le talent du jeune poète, après avoir critiqué ses 
œuvres précédentes. L’auteur de Karnevál (Carnaval) devient à ce moment précis le 
« maître » de Weöres. Dans son article, Béla Hamvas3 rattaché au cercle du Sziget se réfère à 
Stéphane Mallarmé pour revendiquer comme exemplaire une poésie «  pré-homérique », en 
l’associant à la figure d’Orphée : « L’explication orphique de la terre, qui est le seul devoir du 
poète et le jeu littéraire par excellence… »4. Béla Hamvas s’identifie aux principes d’une 
poétique dite « orphique », lesquels auraient été suivis, par Mallarmé, mais aussi Rilke5 et 
Hölderlin par exemple. Il conseille à Sándor Weöres de rompre avec l’univers clos de la 
poésie individualiste et choisir la « plénitude de l’existence, le rayonnement éternel » ; « la 
poésie orphique étant la grande unité ancestrale et l’harmonie accomplie, au delà de 
l’apparence extérieure et personnelle des choses »6. Cette remarque de Béla Hamvas nous 
éclaire sur l’expression employé par Weöres dans son poème précédemment cité Ars Poetica, 
legyél egyén-fölötti (« sois au-dessus de l’individu »). La déclaration de Béla Hamvas en 
faveur de Sándor Weöres lors de la publication de son recueil Medúza dévoile un projet 
discursif commun: 
Ebben a költészetben a dolgok, élmények, tárgyak és események küls\ volta teljesen 
felszívódik a megfoghatatlan irracionális létélménybe. Ebben a költészetben a világ 
visszatér \sállapotába: leveti küls\ és tárgyi voltát. Visszarealizálódik. Újra az lesz, ami: 
idea. Isten, Lét, Valóság. [...] Weöres Sándornál az ember tanúja lehet annak a 
folyamatnak, mikor a költ\ben lassan megérik a tárgyi világ iránt való bizalmatlanság, a 
küls\ világ káprázat volta: mikor a költészet kezd visszavalósulni ; a költ\ elkezd 
visszatérni – el\ször a mitológiához. [...] De a mitológia csak az els\ lépés. A második még 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 T. Todorov, Les aventuriers de l’absolu, Paris, Robert Laffont, 2005, p. 84. 
2 Au sujet de la correspondance entre Sándor Weöres et Béla Hamvas, voir T. Weiner Senney, « Gondvána. 
Weöres Sándor és Hamvas Béla levelezése », Irodalmi Szemle, 08/2013, p. 69-73. 
3 Voir la déclaration de Béla Hamvas publiée en 1944 dans Diárium (M. Domokos, Öröklét – In Memoriam 
Weöres Sándor, Budapest, Nap kiadó, 2003, p. 116-120) et l’interprétation de Mátyás Domokos sur la « poésie 
orphique » de Weöres (M. Domokos, « Orpheus a Tizenkettedik Házban », Kortárs, 05/1988, p.150-156 ; Magyar 
Orpheus : Weöres Sándor emlékezetére, Budapest, Szépirodalmi könyvkiadó, 1990 ; A porlepte énekes, Weöres 
Sándorról, Budapest, Nap kiadó, 2002 ; ainsi que son recueil des déclarations et discussions de Weöres : Egyedül 
mindenkivel – Weöres Sándor beszélgetései, nyilatkozatai, vallomásai, Budapest, Szépirodalmi Könyvkiadó, 
1993). 
4 S. Mallarmé, Correspondances 1862-1867, éd. Bertrand Marchal, Paris, Gallimard, 1959, p. 586. 
5 Voir à ce sujet : V. Hell, Rilke : existence humaine et poésie orphique, Paris, Plon, 1965. 
6 Ma traduction. 
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fontosabb, a visszatérés az érzékfölötti bels\ zengéshez, amit Keats viewless wings-nek hív; 
végül a harmadik lépés, a visszatérés az önmaga teljességében tündökl\ abszolút léthez.1  
 
Dans cette poésie, l’état extérieur des choses, des expériences, des objets et des évènements 
est entièrement absorbé dans une ontologie irrationnelle et insaisissable. Dans cette poésie, 
le monde revient à son état primitif : il ôte son état extérieur et matériel. Il se réalise à 
nouveau. Il redevient ce qu’il est : idée. Dieu, Existence, Vérité2 . [...] Avec Sándor Weöres, 
on assiste au processus pendant lequel le poète mûrit l’incertitude envers le monde matériel, 
l’état illusoire du monde extérieur : quand la poésie commence à se réaliser ; le poète 
commence à revenir vers la mythologie. [...] Mais la mythologie ne constitue que la 
première étape. La deuxième est plus importante, le retour vers la vibration intérieure au-
delà des sens, ce que Keats appelle viewless wings; enfin la dernière étape le retour à 
l’existence absolue rayonnant dans la plénitude de soi.3 
 
Béla Hamvas se réfère à Mallarmé en français qui au cours d’une discussion aurait dit:  
« La poésie était fourvoyée depuis la grande déviation homérique ». A la question de savoir ce 
qu’il y avait avant Homère, il aurait répondu: « l’orphisme ». Béla Hamvas relie cette réponse 
à Orpheus4 et à l’évolution poétique de Sándor Weöres qu’il contextualise par ailleurs de 
façon inédite à l’époque : 
Kétségtelenül ma elkezdik látni, hogy a tárgyi világhoz kötött költészet akár a politikai 
zsibvásáron ég el, akár a mesterségbeli bBvészmutatványokban éli ki magát, a költ\i lét 
céljának inkább útjában áll, mint azt teljesíti. Weöres Sándornál az ember tanúja lehet 
annak a folyamatnak, mikor a költ\ben lassan megérik a tárgyi világ iránt való 
bizalmatlanság, a küls\ világ káprázat volta: mikor a költészet kezd visszavalósulni; a 
költ\ elkezd visszatérni – el\ször a mitológiához.5 
 
Indubitablement, aujourd’hui on commence à voir que la poésie attachée au monde 
matériel, soit brûle sur la foire politique, soit se défoule dans des tours de prestidigitateurs 
professionnels, se met en travers de la route de l’objectif poétique, au lieu de l’accomplir. 
Chez Sándor Weöres, on assiste à un processus pendant lequel l’incertitude envers le 
monde matériel mûrit dans le poète, pendant lequel le monde extérieur n’est plus que le 
mirage du passé : lorsque la poésie commence à se réaliser de nouveau, le poète commence 
à revenir – d’abord à la mythologie.6 
 
 Károly Kerényi qui dirige l’Institut des sciences de l’Antiquité dès 19347 et Béla 
Hamvas8 sont tous les deux membres du Sziget. A une époque où l’intérêt envers la mythologie 
nordique et germanique, où les racines nomades asiatiques sont revendiquées en Hongrie, 
Károly Kerényi cherche plutôt à valoriser un héritage européen commun lié aux cultures 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Déclaration de Béla Hamvas citée dans G. Schein, Weöres Sándor, p. 56. 
2 Valóság signifie également « Réalité ». 
3 Ma traduction. 
4 Le texte de Béla Hamvas est répertorié par T. Tüskés, Weörest\l Weöresr\l, Budapest, Nemzeti tankönyvkiadó, 
1993, p. 96-97. &!Béla Hamvas cité dans T. Tüskés, Weörest\l Weöresr\l, p. 96.!
6 Ma traduction. 
7 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 43. 
8 Voir entre autres ses études sur Orphée, Pythagore, Héraclite et Empédocle, accompagnées de ses traductions, 
dans le 3e volume de son ouvrage composé entre 1936 et 1961 (B. Hamvas, Az \sök nagy csarnoka III, Budapest, 
Medio, 2005). 
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méditerranéennes et à l’Antiquité grecque. Au cours de l’entre-deux-guerres, le cercle du 
Sziget s’oppose ouvertement aux nationalismes et revendique un héritage européen, ancré dans 
l’idéal antique grec et égyptien. L’humanisme de Weöres se base sur cette tradition, ainsi que 
sur son intérêt envers la philosophie orientale qu’il aborde souvent en langue originale. Weöres 
évoque un « tout antique » (\s egész1). Par ailleurs, Károly Kerényi et Sándor Weöres publient 
dans la revue Argonauták, dirigée par Anna Hajnal et Imre Trencsényi-Waldapfel. La plupart 
des collaborateurs du Sziget tendent vers un idéalisme radical, l’irrationalisme et la mystique, 
en réponse aux horreurs de l’époque.  
 Malgré une curiosité partagée envers les textes antiques, l’approche de Károly Kerényi 
diverge de celle de Béla Hamvas, intéressé par l’école traditionaliste de René Guénon, Julius 
Evola et Leopold Ziegler2. Alors que Károly Kerényi3, avant son départ en Suisse, veut établir 
un programme scientifique en Hongrie, basé sur ses recherches philologiques, Béla Hamvas a 
une vision plus engagée politiquement. En réponse à l’échec des systèmes politiques de 
l’époque, il encourage l’esprit humaniste par l’application d’un modèle philosophique dans la 
vie pratique par un renouveau métaphysique, en référence à Platon. Tout en érigeant Mallarmé 
et Rilke en exemples, il revendique la continuité de l’orphisme4 pré-socratique, comportant des 
spécificités religieuses5. Weöres se montre très intéressé notamment par les suggestions 
poétiques formelles de Béla Hamvas. Il adhère à une conception « orphique » de la poésie, qui 
serait située dans les « hauts lieux » et attribue une dimension métaphysique à son écriture.  
L’étude de la poésie de Mallarmé par Henri Meschonnic permet de mieux comprendre 
le projet discursif de Weöres:  
Il y a donc une suite d’effets Mallarmé. Ce ne sont pas seulement des lectures. Mais des 
représentations de la poésie. Des stratégies d’écriture. Chacune comporte sa banalisation. 
Qui la rend indiscernable. Des nouveautés sont devenues des évidences.6  
 
Henri Meschonnic7 explique l’effet métaphysique de la poésie de Mallarmé, par la conception 
mimétique du rythme. Suivant sa lecture, le poème rétablirait « l’ordre cosmique » par 
l’accomplissement du continu qui compense le discontinu. Le rôle du mime consisterait à 
connecter le monde et le signe. Henri Meschonnic commente ainsi la conception mimétique !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Z. Kenyeres, Gondolkodó irodalom, p. 264-270.!#!Id., Weöres Sándor, p. 86.!
3 G. Schein, Weöres Sándor, p. 56-57. 
4 En ce qui concerne l’aspect religieux de l’orphisme, voir P. Borgeaud (éd.), Orphisme et Orphée : en l’honneur 
de Jean Rudhardt, Genève, Droz, 1991 et W.K.C. Guthrie, Orpheus and the Greek Religion: A Study of the 
Orphic Movement, Princeton, Princeton University Press, 1993.  &!G. Schein, op. cit., p. 58.!
6 S. Mallarmé, Ecrits sur le livre (choix de textes), précédé par H. Meschonnic, Mallarmé au-delà du silence, 
Editions de l’Eclat, 1985, p. 13. (!Ibid., p. 23-24.!
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du rythme. La dimension cosmique est associée au discours poétique chez Mallarmé. Le 
linguiste rappelle que Mallarmé identifie rythme et vers. Néanmoins, il n’oppose pas le vers à 
la prose. Dans sa lecture de Mallarmé, le vers qui est prose s’oppose à la dissolution du 
langage. La poétique de Mallarmé dans son « fonctionnement empirique »1 du langage 
intéresse Weöres qui s’efforce à « réinventer, sans cesse, ce que le modèle du signe recouvre 
du pragmatisme supposé »2. Le poète hongrois rejoint ainsi la démarche de Mallarmé dévoilée 
par Meschonnic: « La solidarité du rythme et du sujet, chez Mallarmé, se dit aussi, 
nécessairement, comme une solidarité de la syntaxe et du sujet. »3  
 Rappelant l’exhortation de Béla Hamvas, Mária Bartal4 analyse de façon approfondie 
le parcours intertextuel de Sándor Weöres. Béla Hamvas exhorte Weöres à suivre la lignée 
« métaphysique » selon le modèle de la  « poésie orphique », les œuvres de Rainer Maria 
Rilke, Duineser Elegien (Elégies de Duino) et Die Sonette an Orpheus (Sonnets à Orphée). 
Partant du positionnement de Béla Hamvas, Mária Bartal explore les « impulsions 
orphiques » dans les longs poèmes composés par Weöres, Minotauros, Medeia et Orpheus. 
Elle rappelle le rôle de prophète annonciateur de vérités transcendantales, évoqué par 
Pausanias, Platon et Hérodote, puis celui du prophète-poète vates ayant pouvoir sur la mort. 
Elle situe l’intertextualité de Weöres dans le croisement des chœurs de Pindare, des 
monologues des tragédies athéniennes et des expérimentations théâtrales de Milán Füst, figure 
importante de la revue Nyugat. Mária Bartal argumente que les trois textes Minotaurosz, 
Medeia et Orpheus sont composés d’éléments narratifs et théâtraux, suivant le modèle de 
Mallarmé. Elle relève également l’impact des E3aµ(1, formes d’expression de la « poésie 
orphique » selon Béla Hamvas qui s’est particulièrement intéressé à Héraclite. En plus de Die 
Sonette an Orpheus (Sonnets à Orphée) et d’Orpheus. Eurydike. Hermes (Orphée. Eurydice. 
Hermès) de Rilke, du chant IV des Géorgiques de Virgile, Mária Bartal met en exergue 
l’intertexte ovidien, les livres X et XI des Métamorphoses. Selon son hypothèse, alors que 
chez Ovide, l’aboutissement à l’état de mort est présenté par une métaphore spatiale, dans une 
ligne droite, chez Weöres, ce sont l’errance et le tourbillonnement impersonnel qui dominent 
un espace particulier, situé entre la vie et la mort.  
 Dans la continuité des analyses inédites apportées par Mária Bartal et des recherches 
biographiques faites par Gábor Schein, j’ai voulu montrer les (re)configurations 
intertextuelles opérées sur les livres X et XI des Métamorphoses par Sándor Weöres. Le !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!S. Mallarmé, Ecrits sur le livre, précédé par H. Meschonnic, Mallarmé au-delà du silence, p. 39.!#Ibid., p. 40.!$Ibid., p. 45.!%!M. Bartal, Mitologizációs folyamatok Weöres Sándor költészetében, p. 76-89. 
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développement sous forme de tableaux qui inversent l’enchaînement des séquences décrites 
par Ovide est caractéristique de cette (r)écriture. Alors que Weöres inverse et développe les 
intertextes, Ritsos les condense. Ainsi son texte A Orphée (!"#$ C'()*) se démarque par une 
condensation des livres X et XI des Métamorphoses.  
 
3.3. Condensation dans A Orphée (!"#$ %&'())  
3.3.1. Mise en texte, mise en scène  
 Yannis Ritsos (r)écrit le mythe d’Orphée tel qu’il est composé par Ovide, tout en s’en 
démarquant par la brièveté de la forme. Le texte grec A Orphée (!"#$ C'()*) alterne des vers 
de longueur variable : un vers long est suivi d’un vers court, mis en emphase par une légère 
rime croisée de la voyelle [i], puis de la consonne [s], quatre fois. Apparaissent ensuite quatre 
vers longs qui évoquent la forme du paragraphe par leur disposition compacte. La même 
strophe se termine par deux vers courts. S’ensuivent deux interrogations variées par leur 
longueur. Les deux vers finaux reprennent les deux vers initiaux. La deuxième strophe de A 
Orphée (!"#$ C'()*) résume de façon succinte le livre X des Métamorphoses. La deuxième 
partie de la troisième strophe fait brièvement allusion au châtiment des Ménades décrit dans le 
livre XI. 
 La mise en scène est initiée et reprise à la fin sous forme de chiasme :  « Dans l’été de 
cette année, sous la constellation de la lyre » (Od .(/#.(6&1 oIH7#$ .27F %<e 7d3 %87-&18µd 
7S$ W;&($, v.1-2), puis « Sous cette constellation, dans l’été de cette année » (N27F %<d 
7#!7# 7d3 %87-&18µL, 7d .(/#.(6&1 oIH7#$, v. 20-21). La mise en texte par le chiasme donne 
au poème un rythme qui participe à la mise en scène. Ainsi la même scène ouvre et clôt le 
texte, par la variation des emphases. Au début, c’est la date estivale qui est accentuée, à la fin, 
c’est le lieu. Ces indications de temps et de lieux sont combinées avec différents changements 
énonciatifs. Comme cité en amont, Claude Calame1 montre la combinaison des indices 
discursifs renvoyant au temps et à l’espace de la communication avec les formes 
pronominales. Bien qu’en grec moderne les pronoms personnels ne soient pas 
systématiquement cités, dans le texte de Yannis Ritsos, la deuxième personne du singulier est 
mise en emphase : Y u:1#$ o8;, traduit par « Toi-même ». Les verbes à la deuxième personne 
dans le corps du poème correspondent à des adresses faites à Orphée. Si l’on considère 
l’optique proposée par Claude Calame, la (r)écriture des Métamorphoses d’Ovide par Yannis 
Ritsos apporte des variations de « lieu », de  « moment » et des « acteurs de la mise en !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, Pratiques poétiques de la mémoire, représentations de l’espace-temps en Grèce ancienne, p. 33. 
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discours »1. La deuxième personne du singulier alterne avec la première personne du pluriel 
qui ouvre et clôt le poème par la répétition de : Od .(/#.(6&1 oIH7#$ [...] µH3#Kµ- 
8K//#E18µH3#1. (« Dans l’été de cette année […] nous demeurons pensifs. »). Ces vers qui 
« encadrent » le corps du texte présentant Orphée à l’aide de la deuxième personne du 
singulier, insèrent de façon nuancée l’expression « sous la constellation de la lyre » qui est un 
élément important des différentes (r)écritures du mythe d’Orphée que le poète grec semble 
connaître.   
 Par l’actualisation des vieilles histoires orphiques, Yannis Ritsos apporte une 
empreinte personnelle à une succession millénaire de textes. En utilisant la première personne 
du pluriel, Ritsos associe l’énonciateur et l’auteur : est-ce un monologue ou se désigne-t-il lui-
même avec ses compagnons? Il s’agirait alors de Ritsos, en tant que poète dialoguant avec un 
autre poète, Orphée, mais aussi de Ritsos en tant qu’écrivain engagé, il serait donc poète en 
compagnie des amis qui ont partagé son sort. La première personne du pluriel marque 
allégoriquement l’idée de groupe, de compagnons. Ce procédé est largement développé dans 
d’autres poèmes du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*), 
comme dans La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) que je vais analyser dans la troisième 
partie. 
 Cette utilisation de la première personne du pluriel contraste avec la scénographie 
déployée par Virgile dans les Géorgiques: hinc canere incipiam (« Voilà ce que je vais me 
mettre à chanter »)2. Virgile clôt son texte, par une répétition scénographique: Haec super 
aruorum cultu pecorumque canebam et super arboribus (« Voilà ce que je chantais sur la 
culture des champs, l’élevage du bétail et sur les arbres »)3. La première personne du singulier 
désigne Virgile comme source énonciative4. Alors que Ritsos reprend aux vers 1-2 et 20-21 la 
répétition scénographique introduite par Virgile, il met en emphase l’énonciateur par la 
première personne du pluriel. Cette voix de la collectivité questionne le sens du chant aux 
vers 3-4, pour se distinguer par la pensée (8K//#E18µH3#1). Ensuite, la triple interrogation aux 
vers 15 à 19 est adressée à la fois au poète mythologique et au poète énonciateur qui 
rapproche ainsi son texte du monologue. Ce monologue marqué par le questionnement 
intérieur rejoint les interrogations de la collectivité. Le passage à la voix collective dans A 
Orphée (!"#$ C'()*) contraste avec l’énonciation employée dans Orpheus. Alors qu’Orphée 
de Ritsos représente une polyphonie propre à la communauté par la première personne du !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ibid. 
2Virgile, Géorgiques, texte établi et traduit par E. de Saint-Denis, Paris, Les Belles Lettres, 2002, v. 1-5. 
3 Ibid., v. 559-560. 
4 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », p. 15-34. 
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pluriel et la deuxième personne du singulier, celui de Weöres se démarque par une voix 
individuelle. Le texte hongrois alterne la singularité d’Orphée au sein de la collectivité et la 
voix de l’homme au sens général.  
 
3.3.2. Les indices intertextuels: des révélateurs scénographiques 
 Dans le texte de Ritsos, la lyre, objet matériel et principal attribut du chantre, est un 
élément qui permet de lier différentes parties du poème. Elle apparaît quatre fois, une 
récurrence considérable par rapport à la briéveté du texte: au 1er vers, au 9e vers (8e vers pour 
la traduction française), au 12e vers (11e de la traduction française) et au 18e vers (17e vers). 
Dans le texte grec, Ritsos met une majuscule à « W;&( » au début et à la dernière occurrence, 
pour mettre en relief l’objet. Le traducteur français a mis une majuscule également dans le 
premier vers, puis à la seconde occurrence (8e vers). Ensuite il a gardé la minuscule puisqu’il 
a ajouté « ta », un déterminant qui n’est pas dans le texte grec. La lyre en tant qu’objet 
matériel est l’attribut symbolique autour duquel gravite le poème. Le recueil Pierres 
Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) se caractérise par l’insistence 
apportée à certains objets. Yannis Ritsos se concentre sur l’instrument du poète et sur la 
constellation de la lyre. Il déplace l’emphase telle que Virgile construit l’intrigue, par le biais 
de parties. Ce procédé de « matérialisation » participe selon moi à la « condensation » de 
l’intertexte. 
  Ovide, au début du dizième livre, se réfère au couple royal des enfers, aux vers 15 à 
16. Dans le poème de Ritsos, le terme du 7e vers B(86/-1# 7a3 u8.1F3 (« royaume des 
ombres ») fait allusion au regna Umbrarum1 des vers 15 à 16 . Il s’agit du royaume des morts 
où règnent Hadès et Perséphone qu’il nomme en grec. La deuxième strophe traite l’épisode de 
la descente aux enfers pour ramener Eurydice. Ritsos n’a pas besoin de détailler une scène 
connue des lecteurs grecs. Les vers 5 à 6, Y u:1#$ o8;, 87` :;3(µ0 8#K :K8<187J37($ (« Toi-
même, te défiant de ta force, tu t’es retourné pour te rassurer ») décrivent le manque de 
confiance soudain qui a envahi Orphée. Cela évoque une tradition selon laquelle Platon 
reprochait à Orphée d’avoir été trop peureux pour accepter de mourir à la place de sa bien-
aimée2. La perte d’Eurydice chez Ritsos se présente comme une métaphore de l’échec du 
langage. La peur et le doute amèneraient au regret. D’une part, Orphée pris de peur est amené 
à l’échec. D’autre part, « courbé par l’impossible » (%<e7d %.(7L&"F7# 8.KµµH3#$), il a réussi 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ovide, Les Métamorphoses, livre X, v. 15-16. 
2 Platon, Le Banquet, 179d-180a.  
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à clamer la solitude comme vérité ultime. Ce double rapport au langage apparaît dans la forme 
du dialogue déployé au fil du texte apostrophant Orphée.  
Dans d’autres poèmes de la résistance, l’échec du langage atteint un point énonciatif où 
le chantre-poète est dépourvu de voix. Ce manque de dialogue correspond à l’assujetissement 
d’Orphée comme le montre la (r)écriture du mythe par l’ami de Ritsos, Louis Aragon. Dans 
sa préface au Musée Grévin, Les poissons noirs ou de la réalité en poésie1 écrit entre août et 
septembre 1943, le poète français exalte l’épopée. Alors qu’Aragon utilise un ton rhétorique 
pour revendiquer la force de ce genre, son texte Le Musée Grévin suit une métrique 
strictement classique. Au poème IV, l’énonciateur est associé à l’occupant, au point de priver 
le héros Orphée de toute voix: 
J’instaure le sang et la race 
Voici le nouveau jeu de l’Oye 
La matière et l’esprit s’y ployent 
Et les Ménades de la Thrace 
Poursuivent Orphée à la trace 
S’il ne respecte pas mes lois2 
      
 Les éléments de l’épisode des Ménades servent à l’élaboration de rimes embrassées. 
En rendant l’oppresseur énonciateur, Aragon prive de sa voix Orphée menacé s’il ne respecte 
pas les lois de l’occupant. Sans voix énonciatrice, Orphée est démuni de tout pouvoir 
rhétorique qui constitue la force du langage sous l’oppression, comme le montre Aragon dans 
sa préface au Musée Grévin, Les poissons noirs ou de la réalité en poésie. Ces quelques 
échantillons intertextuels montrent bien que le dialogue entre Aragon et Ritsos va au-delà des 
échanges littéraires entre la France et la Grèce, largement développés à cette période. En plus 
d’une large correspondance et de l’essor des traductions, la mise en texte témoigne de 
l’interaction entre les deux langues et cultures. Entre autres, le poète et peintre surréaliste 
Nikos Engonopoulos entretient un dialogue intertextuel puissant avec les auteurs français 
notamment Baudelaire que Ritsos a également traduit comme le montrent son « lexique » 
annoté conservé aux archives de Benaki. Nikos Engonopoulos se distingue par ses 
(re)configurations textuelles et picturales du mythe d’Orphée en dialogue avec 
l’hyperréalisme français, comme le montre la thèse de Syméon Degermentzidis3. Son poème 
Orpheus (O O'(,K-) 4 mentionne justement Baudelaire en épigraphe: « les nuages, les !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Aragon, Œuvres poétiques complètes I, Paris, Gallimard, 2007, p. 911-961. 
2 Ibid., p. 950, str. 7, v. 1-6. 
3 Sous la direction de Georges Fréris (=. A-E-&µ-37M6:4$, « D&IH( 87# H&E# 7#K G6.#K CEE#3L<#K/#K F$ I#&H($ 




merveilleux nuages...». Poète et peintre incontournable pour aborder la (re)configuration du 
mythe d’Orphée en Grèce, Engonopoulos se distingue par une approche intermédiale mettant 
en dialogue les différentes formes artistiques. 
 Charles Segal1, dans son chapitre sur les ambiguités du langage, souligne que dans la 
figure d’Orphée, la musique, la poésie et la rhétorique sont des parties indissociables du 
pouvoir de l’art. D’une part, Orphée incarne le pouvoir poétique, le pouvoir du langage sur la 
mort. D’autre part, le mythe d’Orphée symbolise aussi l’échec de la poésie, l’échec de l’art 
devant la mort2. De plus, le double aspect du pouvoir du langage exprimé par la figure 
d’Orphée, permet soit d’entrer en relation avec le monde de façon plus vivante, soit de créer 
un écran entre l’homme et le monde en dénaturant la réalité. Yannis Ritsos exploite les 
relations multiples et complexes entre la poésie et le monde extérieur, ces dimensions étant 
véhiculées dans nombre de (r)écritures du mythe d’Orphée.  
 En plus de la condensation des vers 1 à 84 du onzième livre des Métamorphoses, 
Ritsos opère un détournement puisque la cause du châtiment n’est plus la jalousie des 
Ménades qui se sentaient délaissées par le chantre. Les brus de Ciconie deviennent de simples 
exécutrices. L’acharnement décrit par Ritsos vient des hommes et des dieux. La cause de la 
décapitation, c’est d’avoir « clamé à la lyre ». Ritsos utilise en grec le verbe .4&;88F / 
.4&;77F qui signifie « déclarer », « proclamer » voir « prêcher » dans l’expression .0&KP-$ 
87` /;&(, traduit par « tu as clamé à la lyre ». Dans la (r)écriture par Ritsos, Orphée est puni 
pour avoir chanté la « solitude comme vérité ultime » (7` µ#3(P1m 8m3 7`3 v87(74 %/0"-1(, v. 
10). Cette solitude3 renvoie à la généricité du monologue marqué par l’interrogation intérieure. 
C’est cette solitude qui est à l’origine du démembrement dans le texte de Ritsos. En 
comparaison, les Métamorphoses d’Ovide, les vers 50 à 55 du livre XI décrivent avec passion 
le démembrement et la décapitation d’Orphée : 
 
Membra iacent diuersa locis ; caput, Hebre, lyramque 
Excipis, et (mirum !) medio dum labitur amne, 
Flebile nescio quid queritur lyra, flebile lingua 
Murmurat exanimis, respondent flebile ripae. 
Iamque mare inuectae flumen populare relinquunt 
Et Methymnaeae potiuntur litore Lesbi. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ute Heidmann remet en question l’approche hiérarchisante de Charles Segal dans Orpheus. The Myth of a Poet 
(U. Heidmann, « (Ré)écritures anciennes et modernes des mythes : la comparaison pour méthode. L’exemple 
d’Orphée », p. 52-53). 
2 C. Segal, Orpheus. The Myth of the Poet, p. 2-9. 
3 Engonopoulos célèbre un Orphée solitaire qui accède au souvenir de son moi originaire (G. Archimandritis, 
« Le mythe d’Orphée dans la poésie grecque moderne », Le mythe d’Orphée au XIXe et au XXe siècle, Revue de 
Littérature Comparée, 1999, n° 4, p. 633). 
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Ses membres sont épars. Tu as, Hèbre, son chef, 
Et sa lyre, miracle, entraînée par tes eaux, 
Gémit comme un sanglot que sa vie sans vie 
Murmure, et que renvoient les échos de tes rives. 
Arrivés à la mer, laissant leur fleuve, ils gagnent  
Méthymne de Lesbos, déposés sus ses bords.1 
 
 Yannis Ritsos, au contraire, se réfère au démembrement de manière simplifiée et 
pragmatique en se limitant à l’action. Alors qu’Ovide le désigne par la troisième personne du 
singulier, Ritsos s’adresse à Orphée, crée une proximité et l’ancre dans une réalité proche : 
    +(132:-$ 8#! .#µµ271(8(3 7d 8aµ( 
87b$ l'"-$ 7#! yB&#K. ML3# c /;&( 8#K .e c .-I(/0 8#K I728(3- 
   87` WH8B# 
<(&(8K&µH3( %<e 7d &-!µ(. 
 
   Les Ménades ont mis ton corps en pièces 
sur la rive de l’Hèbre. Ta lyre et ta tête seulement sont arrivées 
     à Lesbos, 
entraînées par le courant. 
    (v. 11-14) 
 
Les indications géographiques précises telles que l’Hèbre et Lesbos contrastent avec le vers 
{ µ0<F$ 7d <#h #k +#!8-$ .&Hµ(8(3 7` W;&( 8#K .(7(µ-8b 87e %87H&1(; (« Ou que les 
Muses aient pendu ta lyre au beau milieu des étoiles ? »). La lyre, instrument du poète, se 
retrouve à la fois sur une île, celle de Lesbos, et dans le ciel, au milieu de nulle part. Cette 
double situation peut être lue comme une condition du poète Ritsos, exilé dans les îles, dans 
des campements de fortune, avec comme seule source d’inspiration possible le vaste ciel 
étoilé. Malgré son isolement, sa tête également arrivée à Lesbos, référence géographique 
grecque mise en emphase par Ritsos, ainsi que par la traduction de Prokopaki et Vitez à l’aide 
du vers court, lui permet encore de penser, en compagnie des autres détenus.  
 Les livres X et XI d’Ovide constituent un intertexte important pour A Orphée (!"#$ 
C'()*) de Yannis Ritsos. Le court poème A Orphée (!"#$ C'()*) clôt la deuxième partie 
Répétitions (./*$*012,3-) comprenant d’autres textes à « caractère mythologique »2, ainsi 
qu’un poème intitulé Métamorphoses (W,"*µ?'(R=,3-). Le « dialogue intertextuel » du poète 
grec avec les textes d’Ovide est confirmé par Georgis Giatromanolakis3 . Il remarque 
l’épigraphe au poème V6'*7? (Extrême) écrit le 1er avril 1968 : N(72 DB6:1#3 <-&6<#K 
(« D’après Ovide, à peu près »). Ce poème fait allusion au mythe d’Héraklès et d’Omphale tel 
qu’il est relaté dans le chant II des Fastes d’Ovide. Il suit directement un autre de la deuxième !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Ovide, Les Métamorphoses, livre XI, p. 499, v. 50-55.!
2 Dont Héraklès et nous, La toison d’or, Le désespoir de Pénélope, Apollon sur le médaillon d’Antigonos, 
Actéon, Artémis, Hermès I et II, etc… 
3 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », p. 98. 
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série (1968) du recueil Répétitions (./*$*012,3-): Ni la mythologie (&y", d W<P?0?57*). 
Ainsi, l’écriture d’une apostrophe à Orphée s’inscrit dans un projet discursif minutieusement 
établi par Ritsos détournant et condensant les intertextes antiques connus. 
 
3.3.3. L’hypothèse d’intertextes funéraires 
En plus des textes d’Ovide et de Virgile, j’aimerais émettre l’hypothèse d’un dialogue 
avec les découvertes archéologiques en Grèce. La forme spécifique du poème, qui concerne 
par ailleurs l’ensemble du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 
43560789µ*), incite à une comparaison différentielle avec les écrits funéraires orphiques. Les 
lamelles d’or ont été découvertes dans le tombeau d’une femme en 1985, sur le site de 
l’ancienne Pelinna1, donc bien après la composition de Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ* par Yannis Ritsos. Le Papyrus de Derveni datant de la fin du IVe 
siècle a été mis au jour en 1962 en Macédoine, près de Thessalonique2. Claude Calame3 
analyse la diversité énonciative des lamelles d’or et du Papyrus de Derveni, en les présentant 
comme des « sortes de passeports vers l’au-delà ». Tout autre est l’enjeu de !"#$ C'()* (A 
Orphée), placé a posteriori à la fin de Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 
43560789µ*). Mais la mise en discours qui balise la forme poétique de l’ensemble du recueil 
évoque tout particulièrement la mémoire. Les courts poèmes dont il est composé, étaient à 
l’origine inscrits sur de simples feuillets calligraphiés. S’ils n’ont ni fonction funéraire, ni 
rituelle, ils se démarquent néanmoins d’autres poèmes mythologiques par leur concision. 
Comme beaucoup de textes composés par Yannis Ritsos, ils ont circulé entre les amis et 
compagnons d’infortune à l’aide de moyens mnémotechniques.  
 Le Papyrus de Derveni comporte des extraits de la version la plus ancienne de la 
cosmothéogonie orphique et un commentaire en prose du poème composé en diction 
homérique qui le situe dans les circonstances rituelles de son exécution4. Claude Calame 
montre l’organisation en deux parties du rouleau et souligne l’insertion de <(&2E&(I#1 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, « Funerary gold lamellae and Orphic papyrus commentaries. Same use, different purpose », The 
« Orphic » gold tablets and Greek religion. Further along the path, éd. R. G. Edmonds, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2011, p. 204. Il s’agit de la traduction par Sarah Melker de l’article de C. Calame, 
« Invocations et commentaires « orphiques » : Transpositions funéraires de discours religieux », Discours 
religieux dans l’antiquité », Annales littéraires de l’Université de Besançon, éd. M. Mactoux & E. Geny, n° 578, 
Paris, Les Belles Lettres, 1995, p. 11-30. Voir aussi G. Pugliese Carratelli, Les lamelles d’or orphiques: 
instructions pour le voyage d’outre-tombe des initiés grecs, Les Belles Lettres, 2003, p. 61. 
2 C. Calame, Masques d’autorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque antique, Paris, Les Belles 
Lettres, 2005, p. 275-298. 
3 Id., « Funerary gold lamellae and Orphic papyrus commentaries. Same use, different purpose », p. 203-204. 
4 Id., Masques d’autorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque antique, p. 275.!
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(paragraphoi) 1. Les feuillets manuscrits conservés dans le dossier n° 5 aux archives de Benaki, 
portent chacun un poème qui sera inséré dans le recueil Répétitions (./*$*012,3-). Ils se 
distinguent par des annotations, mais aussi des soulignages. Alors que Yannis Ritsos a copié 
de façon calligraphique chaque texte isolé sur un feuillet, il l’a souligné et l’a marqué de traits 
indiquant une césure. L’aspect particulier donné à ces manuscrits témoigne, selon moi, de la 
stratégie adoptée par le poète: il cherche à imiter par la forme les textes antiques comportant 
des <(&2E&(I#1 (paragraphoi). Les manuscrits calligraphiés par Ritsos ont l’effet visuel 
d’anciens papyrus, ponctués par le paragraphos. Par la suite, les éditions successives 
considèrent ces césures et divisent les vers selon leur disposition. Le texte A Orphée (!"#$ 
C'()*), contrairement aux autres poèmes manuscrits, ne comporte pas de traits de césures. 
Le manuscrit copié sur la page 84 du bloc 262 est divisé, cette fois, en strophes. Or, il ne 
comporte pas de vers courts comme dans l’édition bilingue de Gallimard. Dans le texte 
manuscrit, trois strophes principales sont disposées de façon continue, comme dans un 
paragraphe2. Ces trois strophes-paragraphes sont introduits par le vers initial, repris en refrain 
à la fin. L’accès aux archives de Benaki permet d’avoir un nouvel éclairage sur le texte de 
Ritsos et de constater la complexité de sa création, en filigrane entre l’achéologie et la poésie. 
 Est-ce que l’aspect du texte de Ritsos imitant la forme d’un texte antique est un 
argument suffisant pour parler d’intertexte? La démarche du poète persécuté, ayant côtoyé 
l’expérience de la mort, l’enjoint à mettre en relation explicitement sa (r)écriture d’Orphée 
avec les textes funéraires produits par les mystérieux rituels orphiques. Dans ce dialogue avec 
les traditions antiques, !"#$ C'()* (A Orphée) apparaît comme un marqueur de la mémoire. 
Dans la lignée des textes funéraires cherchant à perpétuer le souvenir du défunt, Yannis Ritsos 
compose un texte mémoriel, mettant en scène le poète côtoyant la mort. Cette « scène de 
parole» surgit des « dialogues intertextuels » avec l’Antiquité. Ce rapport intertextuel est un 
procédé dynamique qui prend la forme d’une « réponse »3. A Orphée (!"#$ C'()*) « répond » 






1 C. Calame, « Funerary gold lamellae and Orphic papyrus commentaries. Same use, different purpose », p. 204-
205. 
2 Voir les études d’Arabyan sur le paragraphe (M. Arabyan, Des lettres de l’alphabet à l’image du texte: 
recherches sur l’énonciation écrite, Limoges, Lambert-Lucas, 2012, p. 204).!$!U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des mythes », p. 15-34.!
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3.4. Les Argonautiques orphiques : un intertexte important  
 Yannis Ritsos a choisi un mythe dont on trouve les traces textuelles dans la tradition 
latine, chez Virgile et Ovide. Indéniablement, les Argonautiques orphiques sont un autre 
intertexte grec, dans lequel Orphée et son chant ont un rôle important. L’épopée composée de 
1376 hexamètres dactyliques donne la voix à Orphée qui raconte le récit à l’intention de son 
disciple Musée. Le poème de Ritsos soulève l’idée d’un groupe de personnes, de compagnons 
ou de camarades. Il entre en dialogue avec les Argonautiques orphiques qui représente Orphée 
en tant qu’argonaute. L’analyse sur le plan énonciatif de La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) 
dans la troisième partie de cette recherche renforcera cette hypothèse.  
Par un changement cotextuel qui met en emphase les poèmes mythologiques, le texte 
A Orphée (!"#$ C'()*) de Ritsos constitue un cadre pour les autres poèmes du recueil 
Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) dont La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-). Orpheus de Sándor Weöres explicite la « scène de parole » dans le recueil 
La tour du silence (A hallgatás tornya). Il est intéressant de noter que A Orphée et Orpheus 
sont des écrits postérieurs à La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) et à Medeia d’environ une 
année. Le lien entre « scène de parole » et énonciation s’avère étroit. Si l’enjeu de ma partie 
précédente était de prouver que la situation d’énonciation était manifeste dans Orpheus et 
dans A Orphée (!"#$ C'()*) à l’aide du concept de « scène de parole », la troisième partie 
montrera comment chaque poète brouille l’énonciation à sa manière. Pour illustrer la 
transition entre (re)configuration du mythe d’Orphée et (re)configuration du mythe de Médée, 
je me référerai à l’impact énonciatif de l’épopée des Argonautiques orphiques. Ce texte qui 
occasionne un sommaire détaillé, est une théogonie suivie d’une anthropogogie1. Le récit est 
énoncé à la première personne2. Il est attribué à Orphée à l’intention de son disciple Musée 
fils d’Antiophémos3. Orphée fils du roi de Thrace Oiagros et de la Muse Calliope, muse de la 
poésie épique, rappelle ses tribulations et ses œuvres antérieures. Il invoque Argô en rappelant 
son histoire passée : 
á&EJ, <-;.à863 7- z:q :&K8b E#µIF"-)8(, 
 x1e oµS$ o3#<S$ .(b Em& <2&#$ Z./K-$ }:4,  
c36.( :H3:&-e Z"-/E#3 o3 â/0-371 .#/J3à 
<H7&($ 7e ä/1B27#K$, .(6 µ#1 .(7m <L37#3 ZB(13#3 
#w&- %<#<&#/1<#!8(1 o<18<-# :e (ã7- "(/2884$ 
<(&"-364$ %7&(<#;$, 8<H&'#K :eo<z _g813 %µ-6B-13, 
cµ-7H&à <68K3#$ .1"2&à .(b "-8.H/å jµIç.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Les Argonautiques orphiques, texte établi et traduit par F. Vian, Paris, Les Belles Lettres, 1987, p. 6.!#!Ibid., p. 21.!
3 Ibid., p. 6. 
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- Argô, faite de pins et de chênes che- 
villés, écoute mon appel, puisque tu l’as entendu  
déjà naguère, lorsque je charmais sur la cime fores- 
tière les arbres et les rocs abrupts et qu’à ma voix 
ils descendaient à la mer, délaissant leurs montagnes.  
Suis-moi de nouveau vers les sentiers de la mer vierge  
et hâte-toi de partir pour le Phase, docile à ma cithare  
et à ma voix divine. 1 
 
Les Argonautiques orphiques utilisent en majeure partie des informations issues 
d’Apollonios de Rhodes. L’auteur paraphrase, résume son modèle ou s’en distingue en 
développant certains épisodes. Il réduit le nombre d’Argonautes à cinquante-et-un, tandis 
qu’Apollonios de Rhodes en recense cinquante-quatre2. Le poème du pseudo-Orphée est une 
épopée de style homérique. Son auteur utilise la langue et le style épique pour donner une 
garantie d’authenticité. Selon Paul Fabre, il cherche à écrire un poème orphique dont le côté 
romanesque n’est qu’accessoire, l’essentiel étant le mythe orphique que les Initiés retrouvent 
et auquel les non-Initiés sont conviés à s’intéresser3. Le rôle effacé du personnage d’Orphée 
dans les Argonautiques orphiques4  constitue une piste pour aborder le plan énonciatif 
employé dans les différentes (r)écritures des aventures de Médée. Orphée demeure extérieur 
au groupe des Argonautes et ne prend des initiatives qu’à cinq occasions : lors de l’initiation 
de ses compagnons aux mystères de Samothrace (v.466-470), lors du détournement par ses 
chants des délices de Lemnos (v.480-483) et de l’attrait des Sirènes exercés sur eux (v.1270-
1290), lors du sauvetage des roches Kyanées (v. 680-711) et lors de l’interdiction d’aborder 
sur l’île de Déméter (v.1197-1206). Son rôle est décisif, notamment lors de la conquête de la 
toison où il supplante Médée ; mais il n’intervient qu’à la demande des Argonautes. Orphée 
est un narrateur qui proclame la toute-puissance du destin, il réprouve l’amour et condamne la 
passion de Médée. Les Argonautiques orphiques présentent Orphée à la fois narrateur et 
protagoniste discret. Son appréciation distancée des actes de Médée et la valorisation d’une 
entreprise de groupe comme dans le texte d’Apollonios de Rhodes, un intertexte essentiel que 
je développerai dans la troisième partie, servent selon mon hypothèse à la (r)écriture 
« argonautique » de Yannis Ritsos. 
á//e i7- :` +0:-1( /6<-3 :Lµ#3 ?z07(# 
/("&1:6à .(b 34d$ oIe cµ-7H&4$ o<-/28"4, 
:` 7L7- #k .(7m "Kµd3 oµ4:Lµ-"e lI&( µ#/L37-$ 
%µIe k-&S$ I4E#)# :H&($ '&;8-1#3 p/Fµ-3 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Les Argonautiques orphiques,  p. 92, v. 259-265.!
2 Ibid., p. 18. 
3 P. Fabre, « Réfléxions sur les Argonautiques du Pseudo-Orphée », Annales de Bretagne, tome 79, n° 2, 1972,  
p. 283-284. 
4 Les Argonautiques orphiques, p. 14-15. 
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Quand Médée eut quitté en cachette le palais  
d’Aiétès et se fut rendue à notre nef, nous voulûmes 
imaginer en nos cœurs comment aller prendre le plus 
aisément la toison d’or sur l’arbre sacré. Nos esprits 
faisaient des plans ; mais nul ne comprit que l’entre- 
prise était sans espoir, tant était immense la tâche 
qui attendait tous les héros : le fond de nos malheurs  
se révélait.1 
 
 La mise à distance de Médée, l’assimilation d’Orphée à un groupe de compagnons 
sont deux positions énonciatives que le poète grec moderne mobilise dans son recueil. Les 
poèmes A Orphée (!"#$ C'()*) de Ritsos et Orpheus de Sándor Weöres ajoutés à postériori à 
leurs recueils respectifs sont importants pour l’approche des textes antérieurs La toison d’or 
(:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) et Medeia. Les poèmes postérieurs éclairent ces textes antérieurs en 
explicitant l’énonciateur. Par la comparaison énonciative entre La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 
8)'*-) et Medeia, j’aimerais rejoindre les constats de Michèle Monte qui donne l’exemple des 
textes de Lorand Gaspar où des poèmes impersonnels sont encadrés par un poème initial et 
deux poèmes finaux où le locuteur se met en scène. Elle remarque que les poèmes 
impersonnels s’insèrent dans des ensembles en dialogue avec d’autres poèmes « où 
l’embrayage sur la situation d’énonciation est manifeste » 2 . Dans La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-) et dans Medeia, il n’y a pas effacement énonciatif, mais l’énonciateur est 
gardé volontairement confus. Je retiendrai des propositions faites par Michèle Monte le 
dialogue entre « poèmes impersonnels » (dans le cas ici de La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 
8)'*-) et de Medeia) et « poèmes où l’embrayage sur la situation d’énonciation est 
manifeste » (dans le cas d’A Orphée (!"#$ C'()*) et d’Orpheus). Il s’agira dans la troisième 
partie de présenter la complexité de l’énonciation dans La toison d’or et dans Medeia, suite à 






1 Les Argonautiques orphiques, p. 139, v. 888-893. 






































TROISIEME PARTIE  
Divergences énonciatives : La toison d’or (9# :&;<=µ)//> 7(&),) et Medeia  
 
Dans la troisième partie, je propose une analyse comparative entre les deux (r)écritures 
du mythe de Médée en me focalisant sur l’axe énonciatif. Il s’agira par cette comparaison de 
montrer comment la « scène de parole » est préparée en amont. En relevant les différences 
entre La toison d’or  (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) et Medeia, je chercherai à montrer les mises en 
texte développées par Yannis Ritsos et Sándor Weöres en réponse à deux formes d’oppression. 
Les choix intertextuels des auteurs participent à la (re)configuration d’épisodes constitutifs du 
mythe de Médée et témoignent du contexte de production.  
La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) de Yannis Ritsos, composé de 22 vers, se 
distingue par sa briéveté du long poème en trois parties Medeia de Sándor Weöres. Les 
formes génériques et énonciatives employées dans le court poème de Ritsos sont des 
marqueurs de mémoire. La représentation complexe de l’espace et la difficile identification 
des énonciateurs dans Medeia renvoient au concept de « paratopie » annoncé dans la première 
partie. Je considérerai le fait énonciatif lié au contexte au moment de son émergence, telle que 
l’entend Ute Heidmann1, dans la continuité de ce que dit Dominique Maingueneau : 
La problématique de l’énonciation, de toute façon, déstabilise les topiques qui opposent 
simplement ce qui relève du texte et ce qui relève d’un hors-texte. Le sujet qui soutient et 
se soutient de l’énonciation n’est ni le morphème « je », sa trace dans l’énoncé, ni quelque 
point de consistance hors du langage : « entre » le texte et le contexte il y a l’énonciation, 
« entre » l’espace de production et l’espace textuel il y a la scène d’énonciation, un 
« entre » qui déjoue toute extériorité immédiate.2  
 
Ainsi, la situation d’énonciation se situe « entre » le texte et le contexte. Les divergences 
énonciatives constituent un élément éclairant pour aborder la (r)écriture de textes 
mythologiques. Les contextes dans lesquels ont été composés La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 
8)'*-) et Medeia permettent de mieux comprendre les choix énonciatifs de leurs auteurs. 
Ritsos condense les épisodes mythologiques de l’épopée d’Apollonios de Rhodes, tandis que 
le long poème hongrois Medeia développe sous une forme énonciative en arabesque la 
tragédie d’Euripide.  
Ute Heidmann montre que les « traces énonciatives » donnent des informations sur le 
contexte de production: 
Dans la perspective discursive, toutes les (ré)écritures des mythes présentent une double 
structure que l’on peut définir comme la mise en relation d’une histoire racontée et 
textualisée (plan de l’énoncé) avec son énonciation, par définition singulière. Claude !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Comparaison « différentielle » et scène(s) de parole. Le double recours à Eurydice dans 
l’œuvre poétique de Sylviane Dupuis », p. 70. 
2 D. Maingueneau, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, p. 107. 
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Calame montre l’existence de cette structure double dans les représentations anciennes des 
mythes grecs au travers de nombreux exemples 1 . Dans cette perspective, chaque 
représentation d’un mythe grec porte les marques de celui qui le raconte ou le représente 
ultérieurement, et que l’on peut définir comme son (ré-) énonciateur. Ces traces 
énonciatives nous renseignent de façon plus ou moins explicite sur l’énonciateur qui (re)-
configure la vieille histoire hellène, ainsi que sur les auditeurs ou lecteurs auxquels il 
s’adresse.2  
 
Les « traces énonciatives » de la « paratopie » de Médée nous renvoient à la position 
« paratopique » de Weöres, selon mon hypothèse. Le poète subit le poids de la censure 
lorsqu’il compose ce long texte qui ne sera publié qu’en 1956. Dans La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-), les épreuves subies par les Argonautes sont des « traces énonciatives » 
des tribulations successives vécues par Ritsos en raison de son engagement. Par une voix 
collective, Ritsos s’adresse à ses compagnons, au moment de la dictature des colonels. 
Parallèlement, il exprime son propre doute généré par l’exil et les tortures, répétées depuis la 
guerre civile. Les poèmes de Yannis Ritsos et de Sándor Weöres sont « ouverts à la fois sur le 
passé et sur le présent de la mémoire collective »3 selon l’expression de Jean-Michel Adam. 
La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) et Medeia se réfèrent de façon rétrospective à la guerre. 
Le contexte de l’oppression au moment de la composition de ces deux poèmes les poussent à 
revisiter les événements passés: Ritsos évoque la guerre civile et Weöres la Seconde Guerre 
mondiale. Les allusions à une guerre indéterminée sont introduites dans la succesion de voix 
multiples. 
 
1. La toison d’or (9# :&;<=µ)//> 7(&),) de Yannis Ritsos 
1.1. Texte et traductions françaises 
Dans le court poème issu du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 
43560789µ*), Yannis Ritsos (re)configure le mythe de la toison d’or. La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-) résume l’expédition argonautique, en soulignant la vanité de la quête. Il 
s’inscrit dans un réseau d’autres textes en dialogue les uns avec les autres. Le personnage de 
Médée n’est qu’un nom parmi d’autres, alors que Yannis Ritsos insiste sur les tribulations. Le 
poète grec interroge le sens des épreuves subies, à l’aide d’un énonciateur à la première 
personne du pluriel qui s’adresse à un destinataire à la deuxième personne du singulier, il 
s’agit donc d’un dialogue entre personnes interlocutives. En condensant différents épisodes de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Note de bas de page n°3 : Claude Calame, Poétiques des mythes dans la Grèce antique, p. 47. 
2 U. Heidmann, « (Ré)écritures anciennes et modernes des mythes : la comparaison pour méthode. L’exemple 
d’Orphée », p. 48. 
3 J. M. Adam, Pour lire le poème, Bruxelles, De Boeck-Wesmael, Paris-Gembloux, Duculot, 1986, p. 207. 
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l’épopée argonautique, il adopte la voix de la collectivité soumise à la peur. En (r)écrivant 
l’histoire de la toison d’or, Yannis Ritsos invite à garder en mémoire les tribulations passées. 
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                                          LA TOISON D’OR2 
Qu’avions-nous à faire de la toison d’or, — épreuve nouvelle — 
      la plus grande peut-être ; 
toutes ces morts, les Symplégades, les tueries ; et puis Héraklès 
     à Mysie, oublié, 
et le beau Hylas noyé dans la fontaine ; et pas de rame nouvelle    5 
ni de repos. Colchide, Æétès, Médée. Le taureau aux jambes de  
        cuivre. 
Le philtre et les combats inutiles. Et puis Apsyrtos ; — réduit en 
     pièces, 
son père le ramassant dans la mer.                10 
                                                      Et cette toison — 
but atteint déjà — une autre peur : qu’un mortel ou un dieu te 
       la volent, 
tantôt la tenir dans la main, et le pelage d’or éclaire tes nuits, 
tantôt sur ton épaule, elle t’illumine tout entier, te désigne —               15 
        cible 
pour ceux-ci et pour ceux-là ; et ne te laisse pas un moment dans  
     l’ombre, 
dans un coin à toi infime, te cacher, te mettre nu, exister. 
Pourtant que serait notre vie sans cette torture, cette torture               20 
       d’or, comme nous disons. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, T# ;'<=>µ*00? 8)'*- /La toison d’or, Pierres Répétitions Barreaux, édition bilingue, poèmes 
traduits du grec par C. Prokopaki, A. Vitez et G. Pierrat, Gallimard, 1971, p. 72-73. 
2 Ibid., p. 73. 
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                                           LA TOISON D’OR1 
Qu’en voulions-nous de la toison d’or, – nouvelle épreuve – sans doute la plus 
grande; 
morts, Symplégades, tueries; Et Héraclès oublié en Mysie 
et le bel Hylas noyé dans la fontaine; et ni rame neuve 
ni repos. Colchide, Aeétès, Médée. Le taureau aux sabots d’airain.   5 
Le philtre et les combats inutiles. Et puis, Apsyrtos; - en menus morceaux 
que son père recueille dans la mer. 
                                                                         Et cette toison – 
Le but enfin atteint, une autre peur: qu’un mortel ou un dieu la vole, 
soit on la porte à la main, et la nuit son pelage nous éclaire,               10 
soit sur l’épaule, et elle nous illumine tout entier, elle nous montre – cible 
pour les uns et autres; elle ne nous laisse pas un seul instant dans l’ombre, 
dans un moindre coin à soi, où se cacher, se dénuder et exister. 
 
Et pourtant, qu’aurait donc été notre vie sans cette torture d’or (comme on dit)? 
 
Ma traduction de travail se distingue principalement des précédentes par la persistance de la 
deuxième personne du singulier comme dans le texte grec. Elle corrobore ainsi l’adresse à 
Orphée: 
                                                LA TOISON D’OR 
Qu’en voulions-nous de la toison d’or, – épreuve nouvelle –  
peut-être la plus grande 
morts, Symplégades, tueries; Et Héraklès à Mysie  
 oublié2 
et le beau Hylas noyé dans la fontaine; et ni rame nouvelle 
ni repos. Colchide, Æétès, Médée. Le taureau  
aux jambes de cuivre. 
Le philtre et les combats inutiles. Et puis Apsyrtos ; – mor- 
ceaux-morceaux3 
son père le ramassant4 dans la mer. 
    Et cette toison-là5  – 
but atteint déjà, autre peur : qu’un mortel ou un dieu te 
la volent – 
tantôt tu la portes6 à la main, et le pelage d’or éclaire 
tes nuits, 
tantôt sur ton épaule, elle t’illumine tout entier, elle te désigne – cible 
pour ceux-ci et ceux-là ; elle ne te laisse pas un seul instant dans 
l’ombre, 
dans un moindre coin à toi, te cacher, te dénuder et  
  exister. 
 
Pourtant qu’aurait été notre vie sans cette torture (comme on dit) 
d’or ? 
        5.V.68 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, La toison d’or, Pierres Répétitions Grilles. 1968-1969, traduction et notes de P. Neveu, Paris, 
Ypsilon, 2009, p. 96 
2 Le texte grec coupe le mot : « ou-blié ». 
3 J’ai suivi la forme du texte grec pour bien marquer le morcellement. 
4 Le texte grec place le verbe avant le sujet ici. 
5 Le mot o.-)3# signifie « (celui)-là ». 
6 Le texte grec emploie la deuxième personne du singulier ici. 
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1.2. Composition et traductions françaises 
La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) écrit le 5 mai 1968 figure dans la deuxième partie 
du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*). Il a été ensuite 
regroupé par l’édition grecque1 avec d’autres poèmes composés la même année sous le titre 
de Répétitions. Deuxième série (1968) (./*$*012,3-, !,3'A 8,K",'@ (1968)). Comme 
mentionné auparavant, Pascal Neveu a traduit les 84 poèmes restant en français et a complété 
ainsi les 73 poèmes publiés pour la première fois, par Gallimard, en 1971. Le recueil traduit 
en 2009 par Pascal Neveu place à la suite La toison d’or, Talos et Le déclin de l’Argo dans la 
partie Répétitions. Giatromanolakis répertorie dix à douze textes rattachés au cycle des 
Argonautes2, alors que le cycle troyen comprend plus de trente poèmes. 
Le poème Talos (H :A09-) qui suit directement La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), 
ne figure pas dans l’édition Gallimard de 1971, mais a été traduit récemment par Pascal 
Neveu. Je l’ajoute pour montrer la cotextualité établie par l’auteur. Talos (H :A09-) précise 




Ç<(3(/0]-1$ – /H-1, – o<(3(/0]-1$ :6'F$ 7H/#$ – 76 .#;&(84, "H µ#K 
i/4 c %//(E0 876$ %<#'&J8-1$ µL3#3 – ñ28F3, É:K88H($, N#/'6:(, 
O&#6(, 
+13J7(K&#$, O%/F$, – .(6 8e (t7H$ %.&1Ba$ 76$ %<#'&J8-1$ 
i/4 c %<274 .(6 µ(M6 c jµ#&I12 – :1.L µ($ Z&E#. 
 á.Lµ4 
.&(7a 703 -z.L3( 7#! E6E(37( o.-63#K %<e 70 IK/0 7a3 '2/.13F3 %3- 
"&J<F3, 
µH µ12 I/HB( %<e 7L /(&;EE4 Ö$ 76$ I7H&3-$ 7#K – µ#32'( µ12 I/HB( 
<#; e./-13- µe p3( '2/.13# .(&I6 x.&4 x.&4. Ñ7(3 7#K BE2/(3 
o.-)3# 7L .(&I6, ';"4.- 7L (óµ( 7#K .1 c MF0 7#K.  
 N1 u8F$, /HF, 
Z781 .("H3($ µ($, µH µ12 I/HB( µ#32'(, µe p3( .(&I6 8I&(E18µH34, 
.1 i/#1 µ($ µH 7L3 u:1# ILB#. 
             á376.&K, 87L3 µ-E2/#, %8B-87FµH3# 7#)'#, 
µ<4EµH3( %&2:( 72 .(&I12 (µ0<F$ %<L P-8I&(E18µH3-$ I/HB-$;) 32 
.&-µgµ- 








1 Dont le volume ,. 5678#$, +?31µ*"* k, ?"03(, NH:&#$, 1998. 
2 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », p. 97. 
3 ,. 5678#$, +?31µ*"* k%, p. 62. 
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TALOS1 
Répétitions – dit-il, – répétitions sans fin ; – quelle fatigue, mon dieu ; 
tout le changement dans les nuances uniquement – Jason, Ulysse, Colchide, 
Troie, 
Minotaure, Talos, – et dans ces nuances précisément 
toute l’imposture et la beauté à la fois – notre œuvre.  
 Encore, 
je garde l’image de ce géant de la race des hommes de bronze, 
une veine de la gorge au talon – une veine seulement, 
que fermait un clou de bronze à son extrémité. Quand ils lui retirèrent 
ce clou, s’écoula son sang, ainsi que sa vie. 
Et peut-être, dis-je, 
ainsi pour chacun de nous, avec une seule veine, scellée d’un clou, 
et nous tous avec la même peur. 
En face, sur le grand mur blanchi à la chaux, 
des clous (de veines descellées, peut-être ?), plantés en ligne pour y suspendre 
les pardessus, les chapeaux, nos parapluies, nos caleçons et les masques. 
 
Composé le 6 mai 1968, ce texte est important pour le recueil dont il reprend le titre dès 
le premier vers et en complète la définition. L’allusion aux répétitions de l’histoire à l’aide du 
titre et reprise dans ce poème, est essentielle pour comprendre le projet discursif de Yannis 
Ritsos. Ainsi les vieilles histoires mythologiques font partie de l’histoire grecque marquée par 
les bouleversements. Ici, Jason est cité dans une énumération de noms propres regroupant 
personnages et lieux géographiques issus de la mythologie. L’emphase est mise sur le détail 
du clou lié au mythe de Talos et objet de la vie quotidienne, tout comme les pardessus, les 
chapeaux, less parapluies, les caleçons énumérés dans le dernier vers. Ritsos se focalise sur 
les petites choses, en glissant discrètement la référence à l’actualité par le renvoi au titre 
Répétition  (./*$*012,3-).  
Selon mon hypothèse, par la composition du recueil et la (re)configuration de l’épopée 
argonautique, Yannis Ritsos met en garde contre les répétitions des erreurs passées au cours 
de l’histoire grecque moderne. Il revisite l’histoire grecque à travers l’expédition argonautique 
qu’il décline sous la forme d’un autre texte : Le déclin de l’Argo (L /*'*6µ1 "_- V'5U-), 
écrit le 7 mai 1968, suit Talos (H :A09-). Il clôt les trois poèmes par le souvenir du vieux 
navire. Ce troisième poème constitue un autre éclairage pour la compréhension de La toison 
d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), en mettant l’accent sur le déclin: 
                                                  [ <(&(.µ0 7S$ á&Ea$2  
á<L]-, <23F 8703 .#KBH37( µ($, E12 7L <J$ i/( <-&3g3-, E-&3g3-, 
I743(63#K3, 
– #k ~&()-$ EK3().-$, #k x"/#1, 72 <#10µ(7( – "Kµ4"0.(µ- P2I3#K 
7L <#/K"&;/47# .(&2B1, i7(3 7L IH&(3- 8703 NL&13"#, .2<#1# %3#1P1271-  5 
.# B&2:K, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Grilles, traduit du grec par P. Neveu, Paris, Ypsilon, 2009, p. 97. 
2 ,. 5678#$, +?31µ*"* k%, p. 62-63. 
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8(&(.#I(EFµH3# <12, P-"F&1(8µH3#, µH 8.(&µ#;$ BE(/µH3#K$, 
i/# µ<(/Jµ(7(, 7&;<-$ .(6 µ3Sµ-$. [ µ-E2/4 <#µ<0, µH8e %<e 72 
:284, 
µH <K&8#;$, µH 87-I231(, µH (t/#;$, µe oI4B1.#;$ %Ea3-$. W(µ<&L              10 
%I1H&Fµ(, %/0"-1(, 
c E-&(8H34 á&EJ, 87L 3(L 7#! >#8-1:J3(. G;'7( ~&(6(˙ #k ](/µF- 
:6-$ 7a3 k-&HF3˙ 
µ12 .#K.#KB2E1( IJ3(M- 87L %H7Fµ( 7#! 3(#!˙ #k '#&-K7H$ <#; %32/(- 
I&( <4:#!8(3                15 
<23F 87L </#)#, µ1µ#;µ-3#1 <&2P-1$ 7&('1H$ µH %3#6.-1( '2&4, 76$ .1– 
308-1$ 
 
%3;<(&.7F3 .#K<1a3, 7L3 k:&J7( .(6 7L (óµ(. OL7-, Z3($ EH&#37($ 3(;7– 
74$ 
ZI7K8- µ&L$ 872 <L:1( 7#K, 7&(B0'74.- 87e%/8;//1# :6</( .(6 .(7#;–              20 
&48-. 
 WH&#$, 7. V. 68 
 
                                                     Le déclin de l’Argo1 
Ce soir, dans notre discussion, comme quoi tout passe, vieillit, décline, 
– les belles femmes, les exploits, les poèmes – soudain nous nous souvînmes 
du fameux navire qu’ils avaient porté à Corinthe, un soir de printemps, 
désormais vermoulu, décoloré, les tolets retirés, 
tout en raccomodages, trous et souvenirs. Le grand cortège, à travers bois, 
avec torches, couronnes, flûtes et concours d’éphèbes. Splendide offrande, 
en vérité, 
le vieil Argo au temple de Poseidon. Une si belle nuit; les prêtres et leurs 
psalomodies; 
une chouette hululait au fronton du temple; les danseurs légers bondissaient 
sur le navire, actes rudes imités avec grâce inhabituelle, les mouvements 
de rames inexistantes, la sueur et le sang. Alors, un vieux marin 
cracha à ses pieds, et se retira dans le petit parc à côté pour uriner. 
 Léros, 07.05.68 
 
 L’énonciateur, rapportant la discussion d’un groupe évoque le passage du temps, une 
inconsistance dont seule la mémoire parvient à saisir l’instant. Comme l’a relevé Métoudi2, le 
temps a, avant tout, une valeur historique pour Yannis Ritsos. Par la double fonction de 
l’histoire, diachronique et synchronique, la mémoire (µ30µ4) permet d’éviter la répétition des 
erreurs passées. Dans Le déclin de l’Argo (L /*'*6µ1 "_- V'5U-), Yannis Ritsos utilise le 
terme x"/#1 (« exploits ») au lieu de :#.1µ(86( (« épreuve »), employé dans le premier vers 
de La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) pour désigner une « épreuve ». Le troisième vers (2e 
vers dans la traduction française) du poème Le déclin de l’Argo (L /*'*6µ1 "_- V'5U-) se 
réfère à une création relative aux sens, à l’expérience et à la poétique :  
— #k ~&()-$ EK3().-$, #k x"/#1, 72 <#10µ(7( — 
— les belles femmes, les exploits, les poèmes —  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Y. Ritsos, Pierres Répétitions Grilles, p. 98.!
2 M. Métoudi, Qui êtes-vous ?, Lyon, La manufacture, 1989, p.74. 
! "(+!
Ces trois caractéristiques exposées de façon allégorique sont étroitement liées dans l’œuvre de 
Ritsos. Le poète explicite son projet discursif en vers :  
Cn<- : >187-;F 87`3 <#6484, 87d3 Z&F7(, 87d "23(7#, 
E1e (t7d %.&1Ba$ <187-;F 87`3 %"(3(86(. ,&2IF p3( 876'#, 
E&2IF 7d3 .L8µ#˙ â<2&'F˙ â<2&'-1 Ä .L8µ#$.  
á<d 7`3 x.&4 7#! µ1.&#! :('7;/#K µ#K &H-1 p3( <#72µ1. 
Y #t&(3d$ -n3(1 òI7m I#&q$ E(/2M1#$. O#;74 c .("(&L747( 
-n3(1 .(b <2/1 c <&J74 %/0"-1(, c 7-/-K7(6( µ#K "H/484.1 
 
Il dit : je crois en la poésie, en l’amour, en la mort, 
C’est pour cela justement que je crois en l’immortalité. J’écris un vers, 
j’écris le monde. J’existe. Le monde existe. 
Du bout de mon petit doigt coule une rivière. 
Le ciel est sept fois bleu. Cette pureté 
est encore une première vérité, ma dernière volonté.2 
 
C’est dans une telle cohérence cotextuelle qu’il faut comprendre l’évocation de la toison d’or 
par Yannis Ritsos et sa (r)écriture marquée par ses tribulations personnelles. Situer le poème 
La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) parmi des textes « voisins » dans le recueil permet 
d’avoir un aperçu de son projet discursif axé sur les sensations concrètes, palpables et 
perceptibles dans les formes énonciatives de son poème comme je le montrerai par la suite.  
 
1.3. Une énonciation associée à l’épreuve 
Dès le premier vers de La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), Yannis Ritsos crée une 
relation métonymique entre la toison d’or ( 7d '&K8Lµ(//# :H&($) et « une épreuve 
nouvelle » ( :#.1µ(86( .(13#;&E1( ). Dans le texte de Ritsos, la première personne du pluriel 
ouvre une énumération des tribulations. Elle apparaît dans la forme verbale, en grec moderne, 
après l’interrogatif « que » / « quoi » (T6 ) et le pronom neutre à l’accusatif  7d . Ces deux 
éléments qui débutent le poème mettent l’emphase sur la toison d’or en tant qu’objet. 
Associés à la métaphore de l’ « épreuve » (:#.1µ(86(), ils insistent sur la référence matérielle 
de la vieille histoire. 
O6 7d "H/(µ- 7d '&K8Lµ(//# :H&($, — :#.1µ(86( .(13#;&E1( —  
u8F$ c <1d µ-E2/4 
 
Qu’avions-nous à faire de la toison d’or, — épreuve nouvelle —  
la plus grande peut-être ;  
                                             (v. 1-2) 
 
Cette apostrophe destinée à un « nous » non nommé, reproduit une exclamation orale, qui 
marque la vanité de l’acte. Yannis Ritsos initie son poème par le même interrogatif T6 que !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Texte cité par Ioannis Taïfakos (I. O(@I2.#$, &3 $,6'?7 /3* 8, µ*- /?$?K$. W*'"<'7,- 53* "@$ Q91 6*3 "@$ 
/?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, p. 77).  
2 Ma traduction de travail. 
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Constantin Cavafis qui le fait suivre du verbe à la première personne du pluriel : O6 
<-&1µH3#Kµ- 1  (« Qu’attendons-nous » mais aussi « A quoi bon », « Pourquoi attendons-
nous »), dans En attendant les barbares (+,'3µ)$?$"*- "?f- ^*'TA'?<-). Il s’inscrit ainsi 
dans la continuité du poète alexandrin qui a décliné la « vanité des gloires sociales »2 par ses 
(r)écritures. 
La comparaison du texte de Yannis Ritsos au début des Argonautiques introduit par une 
adresse à Apollon désigné par l’épithète Phoibos, permet de distinguer la diversité du régime 
énonciatif :  
     á&'Lµ-3#$ 8H#, _#)B-, <(/(1E-3HF3 ./H( IF7a3,  
µ308#µ(1 #ô >L37#1# .(7m 87Lµ( .(b :1m <H7&($ 
NK(3H($ B(81/S#$ oI4µ#8;3à >-/6(# 
'&;8-1#3 µ-7m .a($ -wMKE#3 }/(8(3 á&EJ. 
 
C’est en commençant par toi, Phoibos, que je 
rappellerai les exploits de ces héros d’autrefois qui, 
par la bouche du Pont et à travers les Roches Kyanées, 
sur l’ordre du roi Pélias, menèrent vers la toison d’or  
la solide nef Argô.3 
  
Yannis Ritsos, crée un dialogue intertextuel avec le début des Argonautiques, qui 
présente le catalogue des compagnons de Jason. Par un choix énonciatif fixé à la première 
personne du pluriel, il « répond » au texte d’Apollonios de Rhodes, par le détournement. 
Ainsi, les « exploits de ces héros d’autrefois » (<(/(1E-3HF3 ./H( IF7a3) deviennent « une 
épreuve nouvelle » (:#.1µ(86( .(13#;&E1(, v. 1). Le choix lexical, par Yannis Ritsos, du 
terme :#.1µ(86( .(13#;&E1( (« une épreuve nouvelle ») prend un autre éclairage à la lumière 
des vers 401 à 408 du chant III des Argonautiques: Le roi Aiétès défie Jason en lui promettant 
la toison d’or en tant que récompense « après épreuve », une expression qui apparaît sous la 
forme verbale de <-1&4"-6$. Puis, le discours d’Aiétès annonce l’épreuve d’affrontement 
contre les guerriers nés des dents du dragon semés, dans les sillons labourés par les taureaux 
aux pieds de bronze, en l’introduisant ainsi, aux vers 407 à 408 : 
>-)&( :H 7#1 µH3-L$ 7- .(b %/.S$ Z88-7e x-"/#$ 
7L3 ée (t7d$ <-&6-1µ1 '-&#)3, j/#L3 <-& oL37(. 
 
L’épreuve de ta force et de ta vaillance sera ce travail 
dont je viens à bout de mes propres mains, tout périlleux 
qu’il est.4 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 N. >. N(B2I4$, +?31µ*"* D% (1896-1918), ?"03(, ö.(&#$, 1980, p. 107. 
2 Stratis Tsirkas parle de µ(7(1L747( 7a3 .#13F31.a3 I1/#:#P1a3 (=. O86&.($, & /?03"36>- 4*TA(@-, ?"03(, 
NH:&#$, 1984, p. 30). 
3 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome I, chants I-II, texte établi et commenté par F. Vian, traduit par E. 
Delage et F. Vian, Paris, Les Belles Lettres, 1974, v. 1-4. 
4 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome II, chant III, texte établi et commenté par F. Vian, traduit par E. 
Delage, Paris, Les Belles Lettres, 1980, v. 407-408. 
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Le terme <-)&(  utilisé dans le texte ancien pour désigner une « épreuve », un « essai » 
signifie aussi l’ « expérience » comme le grec moderne <-6&(, mais Ritsos ne le mobilise pas. 
De plus, à l’inverse du texte d’Apollonios de Rhodes qui décline le mot x-"/#$ pour parler 
d’ « épreuve », Yannis Ritsos introduit plutôt le mot :#.1µ(86( (« épreuve »). En grec ancien, 
:#.1µ(86( est un terme juridique qui correspond à un « examen » ou « évaluation ». 
L’expression :#.1µ(86( 7a3 é47L&F3 désigne la procédure juridique qui détermine le droit de 
prendre la parole au sein de l’institution. L’action de Jason équivaut également à une 
:#.1µ(86(. Par le recours à ce mot, Yannis Ritsos combine le sens grec ancien lié au droit à la 
parole et le sens moderne d’épreuve. Le mot grec moderne :#.1µ(86( ne comporte pas l’idée 
de compétition exprimée par x-"/#$, mais se réfère plutôt aux tribulations quotidiennes de la 
vie. Le poète développe, dans son poème, l’évolution étymologique du mot <-)&( en <-6&( 
qui signifie principalement, à son époque, « l’expérience ». Il parvient à évoquer ce sens 
nouveau du terme, sans avoir besoin de le citer. En effet, le vécu est au cœur de son projet 
discursif. Il n’est dès lors pas étonnant qu’il exploite l’idée déclinée par Apollonios de Rhodes 
pour donner une empreinte à son poème, celle de l’expérience humaine inscrite dans 
l’Histoire. 
Les prouesses des Argonautes se révèlent être des afflictions auxquelles participe 
l’énonciateur du poème par le choix de la première personne du pluriel. Ute Heidmann 
souligne l’ « importance des dispositifs énonciatifs dans l’épopée d’Apollonios de Rhodes » 1. 
Le contexte de production d’une telle « (ré-)énonciation » par Yannis Ritsos, dans La toison 
d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), apporte des éléments d’analyse. La date du 5 mai 1968 indiquée 
en bas du poème renvoie au coup d’Etat des Colonels du 21 avril 1967 et évoque le poids de 
la mémoire collective. L’expérience du poète entre 1948 et 1952, dans les camps de 
« rééducation nationale », sur les îles de Limnos, Makronissos, Aï-Stratis, en raison de son 
engagement à gauche pendant la guerre civile, transparaît dans le texte. Le troisième vers 
débute par "23(7#1, =Kµ</4E2:-$, 8.#7Fµ#6 traduit par « (toutes ces) morts, les Symplégades, 
les tueries ». Cette énumération évoque les effets de la guerre civile, d’autant plus que les 
deux rochers situés au niveau du détroit du Bosphore signifient « qui s’entrechoquent ». Le 
lecteur est interpelé par cette indication géographique insérée entre les « morts » ("23(7#1) et 
les « tueries » (8.#7Fµ#6). Dès lors le choix, précisément, de cette référence spatiale apparaît 
comme un indice.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 U. Heidmann, « Epistémologie et pratique de la comparaison différentielle. L’exemple des (ré)écritures du 
mythe de Médée », Comparer les comparatismes, dir. M. Burger & C. Calame, Paris, Edidit et Milan, Archè, 
2006, p. 150. 
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La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) reflète implicitement la douloureuse expérience 
que Yannis Ritsos a partagée avec les autres militants. Alors qu’il s’inclut dans les 
compagnons de Jason, l’énonciateur interroge le sens de la quête. C’est le propre doute du 
poète qui ressort de l’exclamation du premier vers. Celui-ci efface toute trace d’héroïsme de 
son court poème. La première personne du pluriel désigne un groupe de personnes anonymes 
comprenant l’énonciateur.  
 Jean-Michel Adam dans Pour lire le poème souligne le type rhétorique du poème. Il 
insiste sur la relation triangulaire entre l’énonciateur, l’énonciataire et un référent réel: 
Rappelons que dans la perspective pragmatique, le langage ne sert pas uniquement à 
transmettre des informations (le contenu de l’énoncé proprement dit) : loin de n’être qu’un 
instrument formel et neutre, il se définit comme une activité, comme le moyen d’une 
pratique discursive qui prend place entre deux partenaires. « Ma » et « vos » peuvent être 
identifiés comme des traces de ces protagonistes dont O. Ducrot a récemment précisé les 
rôles. Comme acte d’énonciation, le texte est rapport d’un sujet locuteur-énonciateur à un 
autre (allocutaire-énonciataire), à un référent (monde), à son propre énoncé et à d’autres 
énoncés.1  
 
Le passage à la fin de la deuxième strophe de la première personne du pluriel à la deuxième 
personne du singulier illustre, selon moi, l’évolution historique du groupe constitué de 
camarades ayant participé à la guerre civile par lutte contre le fascisme2, suivie de leur 
division, de leur exil et de leur isolement dans les îles: 
[…] .(b 3m µ` 8e%I03-1 µ07- µ1m 871Eµ` 87d3 
                  u8.1#, 
8q µ1m :1.0 8#K o/2'1874 EF312, 3m .&KI7-)$, 3m EKµ3F"-)$ .(b 3m  
                 â<2&P-1$. 
 
[…]et ne te laisse pas un moment dans 
       l’ombre, 
dans un coin à toi infime, te cacher, te mettre nu, exister.  
                                                                              (v. 17-20) 
 
La force de ces vers émane de leur pragmatisme quand on considère les conditions de 
détention, sans ombre, sans intimité, sous les feux des miradors. Ces conditions sont décrites 
de manière poétique dans le Journal de déportation 1948-1950 (Lµ,'?0>53* nX?'7*- 1948-
1950) cité dans la première partie de cette recherche. Il se peut également que Ritsos cherche 
à rendre hommage à ses compagnons d’exil, Tassos Livaditis, Titos Patrikios, Aris 
Alexandrou et tant d’autres poètes, mais aussi à ses jeunes compagnons d’infortune qu’il 
formait à la poésie lors de leur détention commune dans les îles. Dans Journal de déportation 
1948-1950 (Lµ,'?0>53* nX?'7*- 1948-1950), Yannis Ritsos emploie principalement la 
première personne du singulier. Il est intéressant de noter que dans La toison d’or (:# !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. M. Adam, Pour lire le poème, p. 176. 
2 N. Bloudanis, Histoire de la Grèce moderne 1828-2012, Paris, L’Harmattan, 2013, p. 125-143. 
! "(%!
;'<=>µ*00? 8)'*-), il y a une désignation de la deuxième personne du singulier par le pronom 
personnel 8#! et 8q (« te »). Cette forme peut être perçue de deux manières: soit comme une 
adresse à ses compagnons dans l’épreuve, soit comme un monologue dans la continuité du 
Journal de déportation 1948-1950 (Lµ,'?0>53* nX?'7*- 1948-1950). Ainsi la première 
personne du singulier serait relayée par la deuxième personne du singulier. Ces variations 
énonciatives se prêtent à une double interprétation qui montre que la voix du poète rejoint 
celle de la collectivité. 
 
1.4. Des formes énonciatives marquées par la déshéroïsation  
 La voix de la collectivité s’inscrit dans l’histoire grecque constituée d’une succession 
de %&'()(. Le mythe des Argonautes, dans le sens de la « vieille histoire hellène » était perçu 
comme une aventure héroïque, déjà avant le texte d’Apollonios de Rhodes. Richard Hunter a 
par ailleurs analysé la notion particulière d’héroïsme1 dans les Argonautiques. Il montre que 
l’idée d’héroïsme épique insinuant la lutte contre la mort sur le champ de bataille est lacunaire 
dans le texte d’Apollonios de Rhodes. Les Argonautes sont principalement menacés par des 
dangers d’ordre naturel, tels que la mer, le feu ou la faim. Héraklès, Orphée, les Dioscures, les 
fils de Borée apparaissent dotés de pouvoirs extraordinaires, ce qui les distingue des héros 
humains. La question de l’héroïsme2 qui a été nuancée par James J. Clauss3 est une matière 
très développée dans les études de l’œuvre car cet élément le distingue des autres formes 
épiques. Il est intéressant de noter que le statut social des héros a également été questionné 
dans les études sur les Argonautiques. Laury-Nuria André, par exemple, met l’accent sur 
l’origine paysanne de Jason4. Georgios Fréris élargit l’ambiguité du personnage à la fois héros 
et antihéros aux (r)écritures modernes5. 
Yannis Ritsos ne met pas l’emphase sur Jason qu’il ne nomme pas, mais pourrait 
l’inclure dans l’énonciation à la première personne du pluriel. Au contraire, il met en lumière 
les exclus de l’expédition, en délaissant les énumérations de noms héroïques. Il cite le nom de 
deux argonautes, celui d’Héraklès et celui d’Hylas: 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 R. Hunter, The «Argonautica» of Apollonius. Literary Studies, Cambridge, Cambridge University Press, 1993, 
p. 8-17. 
2 Charles R. Beye, « New Studies in the Argonautica », The Classical Journal, 1995, p. 305-313. 
3 J. J. Clauss, The Best of the Argonauts. The Redefinition of the Epic Hero in Book 1 of Apollonius’s Argonautica, 
Berkeley, University of California Press, 1993. 
4 Elle pose la question de l’origine sociale du héros (L. N. André, « Le Jason d’Apollonios de Rhodes, un héros 
paysan ? », Gaia, n°15, 2012, p. 183-209). 
5 G. Fréris, « Jason, personnage mythique ambigu : héros et antihéros », Métamorphoses du mythe. Réécritures 
anciennes et modernes des mythes antiques, dir. P. Schnyder, Paris, Orizons, 2008, p. 711-726. 
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                          [...] .1 Ä [&(./S$ 87` +K86( /4- 
      8µ#34µH3#$ 
.1 Ä ~&()#$ ë/($ <34EµH3#$ 87`3 <4E0 
 
                          […] et puis Héraklès 
      à Mysie, oublié, 
et le beau Hylas noyé dans la fontaine ;  
                                                           (v. 3-5) 
 
Il s’agit justement des deux « héros » que le destin a exclus de l’expédition, dès le chant I. En 
faisant allusion à eux, Yannis Ritsos donne une version condensée des vers 1180 à 1309 du 
chant I des Argonautiques. Ce premier livre relate comment Héraklès a brisé sa rame, puis est 
parti à la quête d’un arbre afin de la remplacer, tandis qu’Hylas a été enlevé par les Nymphes. 
Prévenu par Polyphème, Héraklès est allé chercher son ami. Mais les Argonautes larguent les 
amarres, en les oubliant à Mysie. Yannis Ritsos retravaille la matière épique en énumérant les 
évènements du chant I, par des propositions nominales introduites par la conjonction « et » 
(.1) qui apporte une valeur emphatique. Il rappelle des faits connus de ses lecteurs et rend 
l’action secondaire, représentée par des verbes sous la forme du participe /48µ#34µH3#$ 
(« oublié ») et <34EµH3#$ (« noyé »).  
Il faut mettre en lien cette référence à Héraklès avec un autre poème du recueil Pierres 
Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) écrit auparavant, le 23 mars 1968 : 
O H5?NW9= N’ C+C\=1 
 
M-E2/#$ .(b 7&(3L$, 8#! /H3-, 7H.3# "-#!, .e p3( 8F&d :(8.2/#1 %<d  
   <23F — 
Ä EH&#–W63#$, E1d$ 7#! á<L//F3(, 3m3 7#! µ("(63-1 E&2µµ(7( Ä 
   Cw&K7#$ 
7`3 7H'34 7#! 7#PL74 Ä Cwµ#/<#$, E1d$ 7#! _1/2µµF3(,     5 
7&(E#;:1 .(b /;&( .(6, 7d <1d 8<#K:()# %<e i/(, Ä E1d$ 7#! T&µS, 
   Ä õ&<2/K.#$, 
<#h 7m <('12, 7m 7&#µ-&2 7#K I&;:1( <123(3 7d µ18L 7#K .#;7-/#, 
7#wµ("- E1m .(/m 7`3 7H'34 7a3 á&E-6F3: — 7`3 7&1./#<#:12 — 
µq 7#;743     10 
.-&:6M#37(1 7m <1d <#//2, 87`3 <KEµ('6(, 87`3 <2/4, .(b 87m 
,&2µµ(7( %.Lµ(. 
 
ÑµF$ oµ-)$, 7H.3( "347a3, :6'F$ :(8.2/#K$, µq :1.12 µ($ µL3# 
     "H/484, 
µe o<1µ#3` .e o<1/#E` .(b B28(3(, E63(µ- (t7d <#h E63(µ-. N("L/#K   15 
:q 31J"#Kµ- <1d .27#K, µ07- '(µ4/J3#Kµ- 7m µ271(. +L3-$ 
<-&E(µ43H$ µ($: 7&-)$ /HP-1$: +(.&L348#$, ,K2&#$ .(b WH&#$. 
    N1 x3 %:HP1#1 
µ1m µH&( 8g$ I(3#!3 #k 876'#1 µ($, "Kµ4"-)7- µ#32'( <ï$ E&(I7S- 
   .(3     20 
.27F %<e7` µ;74 7a3 I&#K&a3, .(b µq 7` /LE'4 <237( 87d </-K&L 
     µ($. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, édition bilingue, p. 62. 
! "('!
N1 #w7- '&-12M#37(1 :1.(1#/#E6-$— <2&7- 7#K$ EKµ3#;$, Z781 
     i<F$ -n3(1, — 
<1L7-&( Ä ^#K.K:6:4$ Ä 87-E3d$ "m 8g$ <-) %<e7d3 <-&67-.3# 7d3   25 
      ú-3#IJ37( 
 23. III. 68 
 
 
HÉRAKLÈS ET NOUS1 
 
 Si grand, dit-on, fils d’un dieu, et tant de maîtres avec 
cela ; 
le vieux Linos, fils d’Apollon, pour lui apprendre à lire et à écrire ; 
Eurytos 
pour le tir à l’arc ; Eumolpos fils de Philammon,    5 
pour le chant et la lyre ; et le plus important, le fils d’Hermès, 
Harpalykos, 
dont les sourcils épais, les sourcils terribles, prenaient la moitié  
du front, 
lui a fort appris l’art des Argiens : — le croc-en-jambe ; —   10 
c’est avec cela  
qu’on gagne le plus, au pugilat, à la lutte, et même dans les 
Lettres. 
 
Nous cependant, fils de mortels, sans maîtres, de notre volonté 
      seulement,    15 
avec de l’insistance, du discernement, tant de peine, nous 
sommes devenus ce que nous sommes. Nous ne nous sentons 
pas du tout inférieurs, nous ne baissons pas les yeux. Nos seuls 
titres: trois mots: Makronissos, Yaros et Léros. Et si nos vers  
un jour vous paraissent maladroits, rappelez-vous seulement   20 
   qu’ils furent écrits 
sous le nez des gardiens, la baïonnettte toujours sur notre   
    flanc. 
Et puis il n’y a pas besoin d’excuses: — prenez-les nus, tels qu’ils 
     sont, —    25 
plus vous dira l’austère Thucydide que le précieux Xénophon. 
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Dans ce texte scindé en deux parties, Yannis Ritsos fait un résumé des exploits 
d’Héraklès. La deuxième partie, à la première personne du pluriel contraste avec la glorieuse 
description du héros. L’antinomie entre la glorification d’Héraklès et les conditions des poètes 
exilés dans les îles citées dans le poème, témoigne du projet discursif de Ritsos, celui de 
minimiser les héros grecs de l’antiquité, loués par la propagande de rééducation mise en place 
à Makronissos. L’exilé cherche à inscrire dans la mémoire collective une étape cruciale de 
l’histoire grecque, celle de la réalité des camps. La référence explicite aux îles de 
Makronissos, Yaros et Léros confirme le projet discursif de Répétitions (./*$*012,3-): 
utiliser les mythes grecs pour dénoncer la réalité de l’oppression. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, édition bilingue, p. 63. 
! "((!
1.5. Matérialisation du mythe  
1.5.1. Effacement de l’énonciateur et mise en valeur de l’objet plastique 
Yannis Ritsos met l’emphase sur la toison d’or en tant qu’objet, en se réfèrant à des 
détails concrets. La matérialisation des éléments mythologiques par le poète grec est 
récurrente dans son œuvre, comme mentionné dans le cas de la lyre d’Orphée. 
Giatromanolakis a souligné l’importance d’un intertexte illustré : il s’agit du livre sur la 
mythologie grecque élaboré par Jean Richepin1, traduit en grec moderne par Nicolaos Tetené 
et édité par Spyridon Marinatos2.. Cet ouvrage a accompagné l’auteur dans ses exils successifs. 
Cette édition d’art regroupant les divers mythes grecs était illustrée de gravures, ainsi que de 
photographies de scupltures, vases, fresques et tableaux. Tout particulièrement dans le cas 
d’un poète plasticien comme Yannis Ritsos qui jumellait écriture et sculpture, son travail doit 
être considéré comme un dialogue entre les arts. Il ne s’agit pas seulement d’intertextes, mais 
aussi d’inter-iconicité, voir d’inter-plasticité puisque les différents média mobilisés par 
l’auteur se caractérisent par une forme particulière.  
 Des parties relatant l’histoire du pelage doré du bélier ailé qui emmena Phrixos et 
Hellé jusqu’en Colchide offert après immolation au roi Aiétès qui le suspendit à un arbre, sont 
effectivement figurées de manière plastique. On trouve par exemple une représentation de la 
toison pliée en deux sur un arbre en arrière-plan d’une scène où le dragon régurgite Jason en 
présence d’Athéna, sur une coupe produite par Douris, vers 480 avant J-C3. Il est impossible 
d’identifier la représentation exacte avec laquelle Yannis Ritsos cherche à dialoguer dans son 
poème. Néanmoins, son insistance sur l’objet mythologique confirme l’impact des arts 
plastiques. Yannis Ritsos en tant que plasticien a laissé un nombre considérable de pierres 
sculptées, ornées de figures humaines, conservées aujourd’hui dans les archives du Musée 
Benaki à Athènes. Viktor Sokoliouk4 met en relation le titre de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@), un recueil que j’analyserai dans la quatrième partie, avec l’activité du 
poète en tant que dessinateur.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. Richepin, Nouvelle mythologie illustrée, en 2 volumes, Paris, L’Edition d’Art et de Vulgarisation F. 
Sant’Andrea et L. Marcerou, 1920. 
2 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K ,12334 5678#K .(1 7#K ,1J&E#K =-IH&4 », p. 93-105. 
3 Une photographie en noir et blanc figure sur la planche 92 sous le numéro 156. L’objet porte les références 
ARV 437, 116 ; Para 375 ; BAdd 239 (D. Buitron-Oliver, Douris : a Master-Painter of Athenian Red-Figure 
Vases, Mainz/Rhein, Ph. Von Zabern, 1995). 
4 Les héros de la Quatrième dimension acquièrent la possibilité de concevoir le monde non pas uniquement au  
niveau horizontal de l’époque actuelle mais aussi au niveau de l’incision verticale mythologico-historique. (B. 
=#.#/1#;., « Y µ;"#$ 87L Z&E# 7#! ,12334 5678#K. [ 7H7(&74 :1287(84 872 « µK"#/#E1.2 » <#6µ(7( », 
D(3)'9µ* ="?$ F3A$$@ G7"=?, ?"03(, NH:&#$, 1981, p. 393-394). 
! "()!
    
 
    
 Le poème La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) reflète un double regard: celui du 
sculpteur et celui du poète. Le texte d’Appolonios de Rhodes, les Argonautiques intervient 
donc en complémentarité avec cette représentation. La transposition de cette épopée antique 
vers un nouveau genre, celui d’une poésie en vers libres, néanmoins marquée par la rythmicité 
classique, porte la marque d’une matérialisation du mythe. Cette démarche est étayée par un 
autre poème du recueil écrit le 10 juin 1969 :  
 
D ?>DWWÅG =OD +CO?WW\D 
OD| ?GO\,DGD|1 
 
á<e i/( 7m µ-E2/( %E2/µ(72 7#K, <&2Eµ(71 "-8<H81(,    
µg$ -n'- 8KE.1308-1 7d µ1.&d µ-72//1# 7#! á371EL3#K— 
o.-) Ä á<L//F3, .("18µH3#$ }&-µ( 8q µ1m 7&10&4, 
I(63-7(1 <1d 8KE.-37&FµH3#$ .(b 7(K7L'&#3( %I4µH3#$, 
<#/h <1d /6E# (t72&-8.#$ — u8F$ E1(7b Ä 87-3L$ 7#K 'a&#$    5 
:-6'3-1 .(/;7-&( 7` µK871.` jµ#&I12 7#K .e u8F$ Z781, 
EKµ3L$, 'F&b$ 7` /;&( 7#K, 8- #z.-6( 87284, 3m o<17&H<-1 
.2<#1( B(";7-&4 8K3237484, .2<#1( "F<-6( %.Lµ4, 
82µ<F$, EKµ3#b .e oµ-)$ µ(M6 7#K, 3xµ(87- .&KµµH3#1 
µq$ 87d3 "(µ<L, <-&1#&18µH3#3 .;./# 7#! µ-72//#K —                10 
8e (t7d B#4"#!8- .(b c ~&(6( 7&10&4$ <#h %<#µ(.&K3L7(3. 
                                                                                   





1 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, édition bilingue, p. 100. 
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APOLLON  
SUR LA MEDAILLE D’ANTIGONOS1 
 
Plus que toutes ses grandes statues, magnifiques en vérité, 
c’est la petite médaille d’Antigonos qui nous avait émus ; — 
là, Apollon, tranquillement assis dans une trière, 
semble plus concentré, en même temps abandonné, 
beaucoup moins content de lui ; parce que l’espace étroit,     5 
peut-être2 
montre mieux sa beauté secrète ; et peut-être ainsi 
nu, sans la lyre, dans une position familière, il permet 
une rencontre plus profonde, une certaine caresse même, 
comme si, nus avec lui nous aussi, nous étions cachés                10 
dans le cercle mat, bien limité, du métal — 
c’était aussi à cause de la belle trière, qui s’éloignait. 
 10. VI. 69 
 
Apollon est représenté sur une médaille métallique en une strophe unique dans le texte grec 
qui évoque la disposition du paragraphe. Cette description soutient le projet discursif du poète 
qui insiste sur les petits détails, pour en extraire une nouvelle forme de beauté. L’esthétisme 
d’Apollon réside dans l’espace étroit auquel il est réduit. Sa beauté émane de sa posture 
dépourvue de caractère (t72&-8.#$ (« content » ou « satisfait de lui »). La matière plastique 
devient matière poétique, puisque les héros de l’Antiquité retrouvent leur humanité lorqu’ils 
sont affranchis de leurs artifices. A ce processus de matérialisation, s’ajoute un régime 
énonciatif similaire à celui de La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-): le poème Apollon sur la 
médaille d’Antigonos (H V/>009$ ="# µ,"A003? "?` V$"35>$?<) est également marqué par la 
première personne du pluriel. Dans les deux poèmes, Ritsos fait allusion à la dissimulation. 
Dans La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), il utilise la deuxième personne du singulier: 3m 
.&KI7-)$ (traduit à l’infinitif en français : « te cacher », v. 19). Dans Apollon sur la médaille 
d’Antigonos (H V/>009$ ="# µ,"A003? "?` V$"35>$?<), il a recours à la première personne du 
pluriel oralisée par une coupure de voyelle : 3xµ(87- .&KµµH3#1, v. 9 (« nous étions cachés », 
v. 10) marquée par l’oralité en grec grâce à la coupure de la voyelle au début du verbe. Ces 
variantes verbales étayent l’hypothèse émise au chapitre précédent selon laquelle la voix du 
poète était mêlée à la voix collective. Par la personne interlocutive employée dans La toison 
d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), Ritsos se réfère soit à sa propre dissimulation par un monologue, 
soit à celle d’un de ses compagnons parmi tant d’autres. Cette voix rejoint la voix collective à 
la première personne du pluriel. Métaphoriquement cachée dans le métal, elle est observatrice 
de la médaille où Apollon pose sans sa lyre ('F&b$ 7` /;&( 7#K, v. 7). Dépourvu de faste, le 
personnage mythologique a une « position familière » (8- #z.-6( 87284, v. 7). Cette !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, édition bilingue, p. 101. 
2 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
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représentation rejoint le projet discursif de Yannis Ritsos: déshéroïser les héros antiques, en 
accentuant leurs caractéristiques humaines. Par ce procédé, ils sont rendus familiers, ancrés 
dans un quotidien qui est ainsi revalorisé.  
 
1.5.2. Diversité générique des intertextes autour de l’objet 
Yannis Ritsos qui décrit par les détails les objets anodins du quotidien, utilise ici le 
pelage doré pour rappeler une succession de textes antiques connus de ses lecteurs grecs, afin 
d’insister sur les tribulations subies par les Argonautes. En effet, Appolonios de Rhodes a 
dessiné une large épopée marquée par la IVe Pythique de Pindare, tout en différant des 
poèmes homériques de l’Iliade et de l’Odyssée. Yannis Ritsos crée à son tour une 
(re)configuration générique par un court poème narratif, partiellement marqué par la forme du 
monologue. En inscrivant son texte dans une succession générique autour de la toison d’or, il 
accentue l’importance de l’objet en minimisant l’importance de personnages. 
Alors que, paradoxalement, dans les Argonautiques, le pelage d’or est présenté comme 
la cause principale de l’expédition, les occurrences du mot .a($ ne sont pas aussi nombreuses 
que l’enjeu de sa quête en aurait l’air à prime abord. La toison d’or est un objectif faussement 
inventé par Pélias pour mener Jason à sa perte et déjouer l’oracle selon lequel sa mort 
arriverait avec un homme portant une sandale unique.  
Le chant II reprend les antécédents de l’aventure. A la question posée par le fils d’Aison, 
Argos répond: 
« Az#/6:43 _&6P#3 713e %Ie T//2:#$ ?n(3 k.H8"(1 
%7&-.HF$ :#.HF <#K %.#;-7- .(b <2&#$ (t7#6, 
_&6P#3 i 71$ <7#/6-"&#3 %30/K"-3 ?z07(# 
.&1#! o<-µB-B(J$, 7L3 é( '&;8-1#3 Z"4.-3 
T&µ-6($ — .a($ :q .(b -z8H71 3!3 .-3 u:#18"- 
<-<72µ-3#3 /(86#1813 o<b :&Kd$ %.&-µL3-881 — . 
Od3 µq3 Z<-17e Z&&-P-3 òç$ â<#"4µ#8;3à81 
_KP6å o. <237F3 N&#36:à A16, .(6 µ13 Z:-.7# 
?z074$ µ-E2&å, .#;&43 7H #k oEEK2/1P-  
R(/.1L<43 %32-:3#3 -KI&#8;3à81 3L#1#˙ 
7a3 oP %µI#7H&#3 -zµq3 EH3#$. á//e Ä µq3 }:4  
E4&(1d$ "23- _&6P#$ o3 ?z07(# :Lµ#1813  
cµ-)$ :e (t76.( <(7&d$ oI-7µ2F3 %/HE#37-$  
3-;µ-"e o$ É&'#µ-3d3 .7-23F3 á"2µ(37#$ p.471. […] » 
 
« Il y eut une fois un Éolide, Phrixos, qui vint  
d’Hellade à Aia : c’est la vérité et, je pense, vous 
l’avez déjà ouï dire vous-mêmes. Ce Phrixos était allé 
dans la ville d’Aiétès monté sur un bélier qui fut changé 
en or par Hermès : sa toison, vous pourriez la voir 
encore aujourd’hui, étalée sur les hautes branches 
feuillues d’un chêne. Ensuite sur l’ordre de l’animal 
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lui-même, Phrixos le sacrifia au Cronide Zeus en lui 
donnant parmi tous ses noms celui de Patron des 
fugitifs. Aiétès reçut Phrixos en sa demeure et lui donna 
en mariage sa fille Chalkiopé sans recevoir de présents, 
tant il avait de joie au cœur. Nous sommes leurs  
enfants. Mais Phrixos est mort maintenant de vieillesse 
dans la maison d’Aiétès et nous, aussitôt, respectant  
les volontés de notre père, nous allons à Orchomène 
pour y chercher les biens d’Athamas. […] »1 
 
La réponse d’Argos, enchâssée dans la narration, illustre bien les origines lointaines du pelage. 
Les Argonautiques en représentant la quête de la toison d’or, donnent d’amples informations 
géographiques de la Méditerranée à la Mer Noire2, et renseignent sur les us et coutumes des 
peuples vivant dans ces régions. Cette épopée se réfère à l’établissement, par Médée et les 
Argonautes, de sanctuaires et d’autels servant aux sacrifices expiatoires. Elle se distingue 
largement de la Médée d’Euripide, produite environ un siècle avant, en 431 av. J.-C. lors lors 
des Grandes Dionysies, non seulement par l’intrigue mais aussi par le rôle énonciatif de 
Médée. Une sorte de « constellation corinthienne » pourrait expliquer ces différences 
génériques et énonciatives entre les deux textes antiques: 
Dans un peu plus d’une trentaine de cas retenus comme présentant de possibles 
préfigurations, une vingtaine constituent une sorte de « constellation corinthienne ». Il 
semble qu’au moment où il détaillait pour son public l’image de Médée en jeune 
amoureuse, Apollonios était soucieux de présenter simultanément le personnage dans sa 
totalité. Dans cette totalité, il est clair que les événements de Corinthe jouent un rôle 
central. L’effet recherché, tel qu’on peut le voir ici dans le recours à la préfiguration, est 
celui de désigner le monstre à travers la jeune amoureuse, d’offrir une image de Médée 
tout entière alors même que l’on fait mine de ne rapporter d’elle que ce qui touche 
directement l’expédition des Argonautes.3   
 
Tout en intégrant les « préfigurations » de Médée, Apollonios de Rhodes met en emphase la 
quête de la toison d’or propre au genre de l’épopée. Dans les vers 320 à 366 du chant III des 
Argonautiques, en rappelant le soutien de Pallas Athéna, Argos justifie l’expédition comme 
un moyen d’apaiser le courroux de Zeus, lors du discours qu’il tient, avec ruse, à Aiétès. 
Ensuite, la confusion entre la toison d’or en tant que pelage animal et objet de pouvoir 
transparaît dans l’accusation, teinte de méfiance, mise dans la bouche du roi Aiétès à Argos et 
ses compagnons : 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome I, chants I-II, v. 1141-1154. 
2 Thalmann nuance cette lecture en insistant sur la construction d’un espace à travers les voyages et les 
expériences des Argonautes (W. G. Thalmann, Apollonius of Rhodes and the Spaces of Hellenism. Classical 
Culture and Society, New York, Oxford University Press, 2011). 
3 A. Hurst, « Préfigurations de Médée », Gaia, n°15, 2012, p. 81-95. 
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« Dt. xI(& jI"(/µa3 µ#1 %<L<&#"1, /FB47S&-$, 
3-)8"e (t7#)81 :L/#181 <(/688K7#1 Z.7#"1 E(64$, 
<&63 713( /-KE(/H#3 7- :H&#$ .(b _&6P#3 z:H8"(1 ; 
?t76'e Äµ(&708(37-$, %Ie T//2:#$, #t:e o<b .a($, 
8.S<7&( :q .(b 71µ`3 B(81/46:(, :-!&# 3H-8"-.  
Ez :H .- µ` <&#<2&#1"-3 oµS$ ù](8"- 7&(<HM4$, 
û 7e x3 %<d E/J88($ 7- 7(µï3 .(b '-)&- .-288($ 
%µI#7H&($, #u#1813 o<1<&#H4.( <L:-8813, 
Ö$ .-3 o&47;#18"- .(b v87-&#3 Ä&µ4"S3(1, 
#ó( :q .(b µ(.2&-8813 o<-]-;8(8"- "-#)81. » 
 
« N’allez-vous pas à l’instant vous ôter de mon  
regard, canailles, pour vous en retourner, avec toutes  
vos fourberies, loin de ce pays, avant que l’un de vous 
ne voie pas pour son malheur Phrixos et sa toison ? Aussitôt 
après vous être concertés, vous êtes venus ici depuis 
l’Hellade, non pas même pour la toison, mais pour le 
sceptre et la charge royale. Si vous n’aviez déjà touché 
à ma table, pour sûr, je vous aurais tranché la langue 
et coupé les deux mains avant de vous envoyer, avec 
vos pieds seulement, porter votre message pour vous 
ôter l’envie de tenter une nouvelle entreprise et vous 
châtier d’avoir mis de tels mensonges sur le compte des 
dieux bienheureux. »1 
 
Yannis Ritsos sous-entend cette association entre la toison d’or et le pouvoir, sans avoir 
besoin de l’expliciter. En effet, l’accès au pouvoir2 par l’acquisition de l’objet est véhiculée 
par le texte des Argonautiques. Parallèlement, la toison d’or donne lieu au développement 
d’une épopée composée d’aventures, d’informations géographiques et culturelles. En 
soulignant l’ importance des dispositifs énonciatifs dans l’épopée d’Apollonios de Rhodes, 
Ute Heidmann3 montre que la référence à la mythique toison a marqué de façon différente 
chacune des (ré)énonciations qui équivaut à un acte de (re)narration. Chaque représentation 
d’un mythe porte les traces d’un destinataire et nous renseigne sur l’énonciateur. 
Ovide réalise, à son tour, une généricité inédite sous la forme poétique de l’hexamètre 
dactylique, dans le livre VII des Métamorphoses, aux vers 149 à 158. La toison d’or est 
également mentionnée par l’auteur latin dans l’épître XII des Héroïdes dans laquelle Médée 
s’adresse à Jason: Et tibi, quae raperes, uellera tuta dedi. (« et je t’ai permis de dérober la 
toison sans péril. »4). Ovide y déploie un champ lexical relatif à la toison d’or, au vers 128:  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome II, chant III, v. 372-381. 
2 John Kevin Newman détaille cette longue tradition associant la toison d’or au pouvoir royal (J.K. Newman, 
« The Golden Fleece. Imperial Dream », A Companion to Apollonius Rhodius, Leiden, 2001, p. 309-340). 
3 U. Heidmann, « Epistémologie et pratique de la comparaison différentielle. L’exemple des (ré)écritures du 
mythe de Médée », p.150. 
4 Ovide, Héroïdes, texte établi par H. Bornecque et traduit par M. Prévost, Paris, Les Belles Lettres, 1991, v. 110. 
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« Ponitur ad patrios aurea lana deos » (« la laine d’or est offerte aux dieux de ta patrie »1), 
ainsi qu’aux vers 199 à 201: 
[…] Campo numerauimus illo  
Qui tibi laturo uellus arandus erat; 
Arduus ille aries uillo spectabilis auro[…] 
 
[…] Je l’ai compté dans ce  
champ que tu devais labourer pour emporter la toison. 
Ce bélier difficile à conquérir tout brillant de sa laine  
d’or, […]2  
 
J’ai mentionné plus haut l’ensemble composé par Ritsos, Répétitions. Deuxième série 
(1968) (./*$*012,3-, !,3'A 8,K",'@ (1968)), comprenant le poème qui suit Ni la Mythologie 
(&y", d W<P?0?57*), le texte Extrême (V6'*[?) débutant par une note sous forme 
épigraphique: N(72 ÉB6:1#3 <-&6<#K (« D’après Ovide, à peu près »). Même si ce poème 
paraît, à première vue, indépendant de La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), il est 
indispensable de prendre en considération la cohésion du recueil. Lorsque Pierres Répétitions 
Barreaux (+)"',-, ./*$*012,3-, 43560789µ*) est examiné en tant qu’ « ensemble », alors il 
est une fois de plus possible de déceler des indices semés par l’auteur. Une fois de plus, 
l’épigraphe: N(72 ÉB6:1#3 <-&6<#K (« D’après Ovide à peu près ») apparaît comme un indice 
intertextuel3.  
En inscrivant son texte dans une succession de genres épiques et tragiques autour de la 
toison d’or, Yannis Ritsos minimise l’importance qui a été accordée aux faits accomplis par 
les personnages qui sont ainsi déshéroïsés. Le détournement générique des intertextes a été 
initié par les écrivains grecs de la « Génération des années 1930 » dont Georgios Théotokas 
est un écrivain phare. Théotokas réactualise l’épopée argonautique sous la forme inédite du 
genre romanesque. Le texte Argo (V'5R)4 en deux volumes publiés successivement en 1933 
et en 1936, est controversé par la critique qui le considère audacieux et révolutionnaire5. Il 
décrit la vie athénienne dans les années suivant la Catastrophe de 1922 et l’expulsion des 
grecs d’Anatolie6. Sur le fond historique, se greffent les histoires individuelles et les épisodes !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ovide, Héroïdes, v. 128. 
2 Ibid., v. 199-201. 
3 Même si le poème V6'*[? («Extrême») doit être mis en relation avec les Fastes d’Ovide, d’après Giorgis 
Giatromanolakis (,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, «?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K ,12334 5678#K .(1 7#K ,1J&E#K 
=-IH&4 », p. 93-105). 
4 ,. ^-#7L.($, V'5R D’, ?"03(, >K&8L$, 1933 et V'5R ^’, ?"03(, >K&8L$, 1936. 
5 R. Richer, L’Itinéraire de Georges Théotokas : vu dans son œuvre, Paris, Les Belles Lettres, 1979, p. 152. 
6 +aria Palaktsoglou examine le thème du voyage qui est lié à l’exil dans le texte de Théotokas (+. 
>(/(.78LE/#K, «  ,1J&E#$ ^-#7#.2$: “7(P6:1” .(1 µK"(8'#/6( », Greek Research in Australia: Proceedings of 
the Sixth Biennal International Conference of Greek Studies, Flinders University June 2005, Adelaide, Flinders 
University Department of Languages-Modern greek, p. 613-624).  
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de l’association étudiante « Argo ». La référence à l’homme politique Vénizelos participe à la 
recomposition d’une vérité multiple et nuancée1 par le roman. Elle illustre la stratégie 
littéraire de Théotokas qui s’inspire d’ « hommes vivants »2 en tant que modèles de création, 
en amoindrissant l’intrigue. La généricité romanesque permet une distance narrative par le 
recours aux personnes délocutives. Argo (V'5R) entérine une génération marquée par la 
guerre qui utilise la prose, plus particulièrement le roman et l’essai, afin d’exprimer une 
nouvelle « réalité grecque »3. 
 L’impact de Mythologie (W<P3=">'@µ*) )4 de Georgios Séféris5, célèbre poète né à 
Smyrne, exilé avec le gouvernement grec libre dès 1941, est également important. Le titre 
grec W<P3=">'@µ* signifie paradoxalement « Roman », alors qu’il a été traduit par 
« Mythologie » en français, probablement en raison de son projet de (r)écriture autour des 
mythes grecs. Le titre Roman choisi par Séféris donne ainsi une orientation générique 
narrative au recueil. Giatromanolakis compare la poésie de Ritsos à celle de Séféris. 
Concernant leurs « sources » intertextuelles, il affirme que s’il est difficile de déterminer 
exactement les textes qui ont eu un impact sur leurs écrits, certaines œuvres sont des 
intertextes dans le sens où elles font partie intégrante de la culture générale. Giatromanolakis 
distingue le « matériel de connaissance antique commun » (.#13L (&'(1#E3F871.L K/1.L)6 
impossible à déterminer et la bibliothèque personnelle de l’auteur qui s’y réfère explicitement 
dans son texte. Dans le recueil  Roman (W<P3=">'@µ*) de Séféris publié en 1935, Argonautes 
IV (N´D'5?$*K",-) est en dialogue intertextuel avec le texte d’Apollonios de Rhodes. Ce texte 
de Séféris fonctionne selon moi comme un filtre intertextuel pour La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-) de Yannis Ritsos dans sa manière de (re)configurer l’épopée. Le poème 
Argonautes IV (N´D'5?$*K",-)7  initie la (r)écriture de l’épopée argonautique en langue 
démotique. Ce texte se caractérise par un basculement de la troisième personne du pluriel 
propre aux Argonautiques à la première personne du pluriel. Alors que dans la première !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 R. Richer, L’Itinéraire de Georges Théotokas : vu dans son œuvre, p. 160. 
2 Sa stratégie littéraire constitue un des « masques du réalisme » propres au roman de cette période en Grèce (B. 
A"(3(8L<#K/#$, &3 µA=6,- "?< ',*03=µ?K : ,68?;)- "?< $,?,00@$36?K *(@5@µ*"36?K 0>5?<, ?"03(, 
N(87(31J74$, 2003, p. 467). 
3 N. ?. A4µ2:4$, N36"*"?'7*, />0,µ?- 6*3 /,Q?5'*(7* 1936-1944: F3R'5?- p,?"?6A-, W. 4*'*5A"=@-, !"'A"@- 
W<'3T10@-, w3076* JA$?<, p*$A=@- +,"=A0@--N3?µ18@-, +*$",01- +',T,0A6@-, V55,0?- :,'QA6@-, ?"03(, 
V1B/1#<#/-6#3 74$ "C876(", 2004, p. 392. Voir aussi son ouvrage, plus récent, sur la prose et le pouvoir dans la 
Grèce moderne (N. ?. A4µ2:4$, +,Q?5'*(7* 6*3 ,X?<=7* ="@ $,>",'@ E00A8*, ?"03(, ?&µL$, 2013. 
4 ,. =-IH&4$, W<P3=">'@µ*, ?"03(, N(87(/12, 1935. 
5 Voir l’ouvrage de Nikos Nikolaou sur la (r)écriture des mythes par Séféris (G. ?. G1.#/2#K, W<P?0?57* F. 
!,()'@. V/> ">$ C8<==)* =">$ :,`6'?, ?"03(, A(6:(/#$, [1992] 2000). 
6 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », p. 96. 
7 Pour Maronitis, ce poème illustre pleinement la « référence mythique et littéraire » (« µK"1.0 .(1 /#E#7-'31.0 
<(&(<#µ<0 ») de Georgios Séféris (A.G. +(&F3674$, h /?7@=@ "?< F3R'5?< !,()'@. W,0)",- 6*3 W*P1µ*"*, 
?"03(, C&µ0$, 1984, p. 59-61). 
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strophe de Argonautes IV (N´D'5?$*K",-), Séféris utilise la première personne du pluriel, il 
utilise la troisième personne du pluriel dans la longue strophe narrative qui suit. Le poète 
insère dans ce passage la première personne du pluriel notamment pour évoquer l’exil. Enfin, 
il termine par une énonciation impersonnelle en invoquant la mémoire. Le changement 
énonciatif initié par Séféris est perpétué par Yannis Ritsos qui mobilise encore plus la 
première personne du pluriel. Dans un dialogue intertextuel autour de la mémoire, Yannis 
Ritsos se situe dans la continuité de la poésie narrative de Séféris, en condensant davantage 
l’intrigue écourtée par les Argonautes IV (N´D'5?$*K",-). 
 
1.5.3. Condensation de l’intrigue  
La condensation d’éléments relatés dans le texte d’Apollonios de Rhodes, s’intensifie 
dans la seconde partie de la première strophe du poème de Yannis Ritsos qui se réfère à 
l’intrigue par l’utilisation de phrases nominales. Les vers 6 à 10 résument les évènements 
développés dans le chant III des Argonautiques (1-3) qui commence par une adresse à la 
Muse Eratô: 
  Cz :e xE- 3!3, Ç&(7J, <(&2 "e ô87(8# .(6 µ#1 Z318<- 
Z3"-3 i<F$ o$ ñF/.d3 %30E(E- .a($ ñ08F3  
+4:-64$ â<e Z&F71. 
 
  Allons, Eratô, viens m’assister et conte-moi comment, 
de là-bas, Jason rapporta à Iôlcos la toison grâce à 
l’amour de Médée.1 
 
A l’inverse de l’annonce par Jason d’un mariage aux vers 190 à 206 du chant IV, Yannis 
Ritsos ne crée aucun lien personnel entre le nom de Médée et Jason qui n’y figure pas, alors 
qu’il est cité dans le poème Talos (H :A09-), d’après le géant vaincu au chant IV des 
Argonautiques. Dans La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), l’épreuve ne concerne que le 
groupe représenté par la première personne du pluriel, puis la deuxième personne du singulier. 
Il minimise le rôle de Médée en la citant seulement au vers 6, dans une énumération de noms 
propres, constitutifs de la phrase nominale : N#/'6:(, ?z074$, +0:-1( (« Colchide, Æétès, 
Médée », v. 6). Cette énumération a fonction de mémento pour le lecteur grec qui  a étudié et 
vu la tragédie d’Euripide. Le poème relègue les protagonistes de l’épopée au second plan, 
pour accentuer les détails, comme l’a souligné par ailleurs Elli Philokyprou2 dans d’autres 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome II, chant III, v. 1-3. 
2 Ç. _1/#.;<&#K, « |<L.&184 .(1 -1/1.&63-1( 8743 <#6484 7#K 5678#K », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- 
G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, éds. +(.&K31.L/( & +<#K&32M#$, ?"03(, +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 275-304. 
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poèmes. Cet effet accentue le statut d’objet de la toison d’or qui devient ainsi matière 
poétique.  
Le poème de Ritsos passe sous silence les émois et les questionnements de Médée, 
largement développés dans le chant III des Argonautiques. Si Calvin S. Byre relève 
l’hypothèse d’un rite de passage pour Jason1, Francis Vian, dans sa notice au chant IV des 
Argonautiques2 remarque que la conquête de la toison d’or n’y est que secondaire. Apollonios 
de Rhodes insiste sur l’action de Médée, comme Antimaque dans sa version. Les 
Argonautiques insèrent la toison d’or dans un long exposé sur l’histoire de la rencontre 
amoureuse entre Médée et Jason. Le poème de Yannis Ritsos inverse cette inscription 
générique en insistant, au contraire, sur l’objet et en taisant l’intrigue sentimentale du récit. 
Les « poisons » ou « drogues » ( I2&µ(.(3 ), associés aux pouvoirs magiques de Médée 
n’apparaissent plus comme ses attributs personnels. Ils sont réduits à un « philtre » (7d I6/7&#, 
v. 8), comme le taureau qui est présenté au singulier dans le poème de Yannis Ritsos. Ainsi, 
les sentiments amoureux de Médée sont matérialisés à travers le philtre qui désigne 
simultanément son action et son ressenti. Yannis Ritsos omet volontairement les parties du 
discours tant narratives qu’invocatrices des Argonautiques en focalisant son poème sur des 
détails tels que le taureau ou le philtre : 
Od I6/7&# .e#k %3JI-/#1 %Ea3-$. Ne v87-&( Ä f]K&7#$—.#µµ2- 
           71(-.#µµ271( 
  3m 7d3 µ(M-;-1 Ä <(7H&($ 7#K %<e7` "2/(88(. 
 
Le philtre et les combats inutiles. Et puis Apsyrtos ; — réduit en 
     pièces, 
son père le ramassant dans la mer.  
 (v. 8-10) 
 
Alors qu’il ne mentionne pas les gestes d’une héroïne connue des lecteurs, Yannis 
Ritsos représente de manière dramatique l’épisode du démembrement du frère de Médée, 
décrit aux vers 450 à 481 du chant IV des Argonautiques4. Il insère dans la narration du 
sectionnement du corps d’Apsyrtos, une désignation affective familiale pour montrer la 
gravité du meurtre. Puis, le poète moderne, en omettant la suite des événements décrits dans !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C.S. Byre, A Reading of Apollonius’s Rhodius’ «Argonautica» - The Poetics of Uncertainty, Lampeter, The 
Edwin Mellen Press, 2002, p. 130. 
2 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome III, chant IV, p. 5-6. 
3 Christopher A. Faraone affirme que les I2&µ(.( signifient à la fois « drogues » et « incantations» (C.A. Faraone, 
Philtres d’amour et sortilèges en Grèce ancienne, traduit de l’anglais par F. Bouillot, Paris, Payot & Rivages, 
2006, p. 12). 
4 A la suite de Hunter, Calvin S. Byre analyse cet épisode en montrant l’inconsistence des personnages dont 
l’action ne peut être comprise qu’à travers d’autres textes. Il s’agit d’épisodes développées de manière 
discontinue par les différentes constructions intertextuelles. (C.S. Byre, « The Killing of Apsyrtus in Apollonius 
Rhodius Argonautica », p. 3).  
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le texte antique, met en relation cet épisode avec Aiétès, non nommé. Optant pour la 
désignation familiale de « père » ( <(7H&($), il accentue l’aspect dramatique de la scène. La 
répétition, en grec moderne, de .#µµ271( (« pièces » ou « morceaux ») accentue l’idée de 
division sous-jacente au poème, ainsi que celle du morcellement relevé par les tirets.  
Paradoxalement, les êtres vivants apparaissent divisés, morcelés, alors que les choses 
sont présentées dans leur intégrité. Le « taureau aux jambes de cuivre » ( Y 7(!&#$ µq 7m 
'2/.13( <L:1(), l’animal-objet, devient donc le lien entre les êtres désintégrés et les choses 
incarnées. De même, le philtre, attribut passionnel, est assimilé aux combats inutiles des 
hommes. Par cette mise en discours, Yannis Ritsos parvient ingénieusement à évoquer à son 
lecteur, la réalité de la guerre civile, sans recourir à des références de l’époque. En effet, par 
la matérialisation des vivants et l’animation des objets, il cherche à décrire le vécu de la 
guerre, selon mon hypothèse. L’énumération des noms dans le poème Talos (H :A09-) qui 
succède à la La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) dans la composition définitive du recueil 
associe la quête de la toison d’or à la guerre de Troie:  
Ç<(3(/0]-1$ – /H-1, – o<(3(/0]-1$ :6'F$ 7H/#$ – 76 .#;&(84, "H µ#K 
i/4 c %//(E0 876$ %<#'&J8-1$ µL3#3 – ñ28F3, É:K88H($, N#/'6:(, 
O&#6(, 
+13J7(K&#$, O%/F$, 
Répétitions – dit-il, – répétitions sans fin ; – quelle fatigue, mon dieu ; 
tout le changement dans les nuances uniquement – Jason, Ulysse, Colchide, 
Troie, 
Minotaure, Talos,  
                          (v. 1-4) 
Les deux histoires distinctes de la quête de la toison d’or et de la guerre Troie, sont 
rapprochées dans la deuxième série des Répétitions (./*$*012,3-). Par l’énumération de 
noms propres, support du titre, Ritsos laisse suggérer une autre succession de guerres. 
L’exclamation orale 76 .#;&(84, "H µ#K (« quelle fatigue, mon dieu ; ») introduit dans 
l’énumération des vieilles histoires antiques une autre histoire vécue par l’énonciateur qui 
soupire. Elle sous-entend la répétition d’autres guerres non nommées mais probablement 
connues du destinataire. 
 
1.6. Changements énonciatifs et mise en exergue de la guerre 
Dans La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), la deuxième strophe rapproche la quête 
avec l’angoisse expérimentée pendant la guerre. Y figurent deux allitérations au début du vers 
12 et à la fin du vers 16: 8.#<d$ et 87L'#, traduits successivement par « but » et « cible » qui 
forment une antithèse. L’objectif représenté par la quête de la toison d’or devient 
paradoxalement la cause d’une traque cette fois. La toison d’or est démunie de sa valeur 
! "))!
puisqu’elle n’est plus que :H&($ (« toison »). Le basculement de la première personne du 
pluriel vers la deuxième personne du singulier renforce la gravité du dénouement. Ce choix 
énonciatif est une marque d’oralité : l’auteur cherche à interpeler le lecteur qui se sent, à son 
tour, inclus dans un engrenage lié à la quête de l’objet.  
Dans le texte de Yannis Ritsos, l’objet dénigré constitue un but atteint, alors que 
l’acquisition de la toison d’or n’est décrite qu’au chant IV des Argonautiques : 
     ü3"( :e Ä µq3 '&;8-1#3  %<d :&Kd$ (u3K7# .a($, 
.#;&4$ .-./#µH34$  c :e Zµ<-:#3 ò874K)( 
I(&µ2.å Z]4'-3 "4&d$ .2&4, -z8L.- :0 µ13 
(t7d$ ò`3 o<b 3S( <(/137&#<2(8"(1 ñ08F3 
}3FE-3  /-)<#3 :q <#/;8.1#3 x/8#$ f&4#$. 
 
Alors, tandis que Jason ôtait du chêne la toison d’or 
sur l’invitation de la jeune fille, celle-ci, restant immobile 
à sa place, enduisait de drogue la tête du monstre  
jusqu’au moment où Jason lui-même ordonnait de  
retourner vers son navire ; ils quittaient alors les 
grandes ombres du bois d’Arès.1 
 
Alors que les Argonautes d’Apollonios quittent les « grandes ombres » (<#/;8.1#3), la toison 
d’or décrite par Yannis Ritsos dévoile et désigne comme cible, en privant de cette ombre :  
[…] .(b 3m µ` 8e%I03-1 µ07- µ1m 871Eµ` 87d3 
                  u8.1#, 
8q µ1m :1.0 8#K o/2'1874 EF312, 3m .&KI7-)$, 3m EKµ3F"-)$ .(b 3m  
                 â<2&P-1$. (v. 17-20) 
 
                                 […]et ne te laisse pas un moment dans 
       l’ombre, 
dans un coin à toi infime, te cacher, te mettre nu, exister. 
 (v. 17-19) 
 
Les vers 17 et 18 .(b 3m µ` 8e%I03-1 µ07- µ1m 871Eµ` 87d3 u8.1# ont été traduits dans 
l’édition Gallimard par la deuxième personne du singulier, comme dans le texte grec: « et ne 
te laisse pas un moment dans l’ombre ». Pascal Neveu, par contre, réintroduit dans ce passage 
la première personne du pluriel: « et ne nous laisse pas un instant dans l’ombre ». Il interprète 
ainsi ces vers en lien avec la réalité historique: Ritsos et ses compagnons tantôt essaient de se 
cacher au cours de la guerre civile, tantôt de trouver de l’ombre sur les îles désertes où ils sont 
exilés. Dans ma traduction, il m’a semblé nécessaire de garder la deuxième personne du 
singulier employé dans le texte grec, alors que l’édition Gallimard avait traduit par un infinitif 
et Pascal Neveu par « on » : « tantôt tu la portes à la main, et le pelage d’or éclaire tes nuits ». 
Dans ce vers, Yannis Ritsos exploite un passage du chant IV Argonautiques: 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome III, chant IV, v. 162-166. 
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†1- :e 0##,$" µq3 /(1° o<1-1µH3#$ ¢µå 
(t'H3#$ oP â<27#1# <#:43-.H$, 0##,$" :e (ã7-  
-u/- %I(88Lµ-3#$  <-&b Em& :6-3 lI&( ò µ0 71$ 
%3:&a3 äq "-a3 3#8I688-7(1 %371B#/08($. 
                                                                        Dans sa 
marche, tantôt il s’en couvrait l’épaule gauche, en la  
laissant pendre depuis le haut de la nuque jusqu’à ses 
pieds, tantôt il l’enroulait en la palpant de ses mains, 
tant il avait peur qu’un homme ou un dieu ne vînt la 
lui ravir.1 
 
Il reprend la forme anaphorique  x//#7-... x//#7- (« tantôt...tantôt ») du texte antique pour lui 
apporter un sens inédit par l’utilisation de <L7-...<L7-... (traduit par « tantôt...tantôt »2): 
<L7- 3m 7d .&(7g$ 87d 'H&1, 3m 8#! IHEE-1 7b$ 3;'7-$ 8#K 7d '&K8d 
          7&6'Fµ2 7#K, 
<L7- 87d3 ìµ# 8#K, 3m 8- IF76M-1 %.H&1#3, 3m 8q :-6'3-1 — 87L'#  
 
tantôt la tenir dans la main, et le pelage d’or éclaire tes nuits, 
tantôt sur ton épaule, elle t’illumine tout entier, te désigne — 
      cible  
                     (v. 14-16) 
 
L’anaphore sous la forme de  <L7- (« tantôt ») participe à l’opposition soulignée par 
l’oxymore précédent : l’espoir véhiculé par le « but » (8.#<d$), c’est-à-dire le « pelage d’or », 
aboutit à une chute en fin de vers, celle de la « cible » ( 87L'#). Alors que les deux passages 
qui succèdent à l’acquisition de la toison d’or par Jason, semblent à première vue 
synonymiques, ils diffèrent fortement. Yannis Ritsos détourne le texte d’Apollonios de 
Rhodes, en utilisant la syntaxe des vers 179 à 182, afin de mener à un renversement, marquée 
par un substantif: « cible » ( 87L'# ). Le recours à la personne interlocutive, sans citer 
nommément Jason, sert à interpeler le lecteur par le biais de l’objet. Le poète grec en plaçant 
la peur avant ces vers, crée une association entre la toison d’or et le sentiment qu’il provoque : 
                                                                   Ne o.-)3# 7d :H&($ — 
8.#<d$ <1m 7-/-1FµH3#$, x//#$ ILB#$ : µ` "347d$ } "-d$ 8#! 7d  
        ./H]#K3 —  
                                                                      Et cette toison — 
but atteint déjà — une autre peur: qu’un mortel ou un dieu te 
        la volent3,  
                        (v. 11-13) 
 
L’inversion des vers, malgré une structure apparemment similaire et le choix énonciatif 
lui permettent d’apporter une signification nouvelle au mythe. C’est bien la mise en discours 
poétique renforcée par l’allitération qui donne une dimension ancrée dans l’actualité de 
l’auteur. Aux vers 11 à 20, le rythme soutenu par l’énumération introduite par deux points, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Apollonios de Rhodes, Argonautiques, tome III, chant IV, v. 179-182. 
2 Il s’agit de la traduction de 1971.  
3 Le traducteur omet le tiret qu’il remplace par une virgule. 
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renforce la peur. Le texte grec et la traduction de 1971 se distinguent par une versification 
disséminée, tandis que l’édition de 2009 organise le poème sous forme prosaïque propre à la 
traduction de Pascal Neveu qui accentue ainsi la dimension narrative du poème.  
En accompagnant le substantif  87L'#1  du gérondif .1 (t7a3 .e o.-63F3 (« pour ceux-ci 
et pour ceux-là », v. 16-17), le poète grec souligne l’absurdité de la situation où il est difficile 
de reconnaître la nature de l’ennemi. Il (r)écrit la fuite des Argonautes assaillis par divers 
offenseurs, dans une réalité décrite de façon vague. Ainsi, la scène qui fait suite à l’acquisition 
de la toison d’or est rythmée par l’angoisse et la peur, dans le texte de Ritsos. Ce rythme 
évoque des souvenirs de guerres, peut-être ceux de la guerre civile pendant laquelle les 
partisans ((372&7-$) étaient contraints de se cacher dans les montagnes de l’Epire, de la 
Thessalie et de la Macédoine. L’énumération du troisième vers "23(7#1, =Kµ</4E2:-$, 
8.#7Fµ#6 (« (toutes ces) morts, les Symplégades, les tueries ») évoque les effets de la guerre 
civile, selon mon hypothèse car les deux rochers situés au niveau du détroit du Bosphore 
signifient « qui s’entrechoquent ». Jacqueline Fabre-Serris2 explique que selon Strabon la 
passe des roches Symplégades commandait l’entrée du Pont-Euxin. Les rochers qui n’avaient 
jamais été franchis, s’entrechoquaient dans un mouvement régulier et devaient s’immobiliser 
si un navire sortait du détroit. Yannis Ritsos détourne cet élément géographique tiré de 
l’Antiquité pour lui apporter un nouvel effet de sens lié à l’actualité.  
Progressivement, la seconde partie du poème s’éloigne de l’intrigue condensée de 
l’épopée pour créer ce lien à l’actualité. En se penchant sur les rapports entre « mythe et 
modernité », Georges Fréris insiste sur l’importance du « dynamisme du texte » qui permet de 
« faire surgir » « une nouvelle originalité ». Il évoque le renouveau des représentations des 
pièces de l’Antiquité pendant l’après-guerre, parallèlement à une démystification de tous les 
pouvoirs y compris divins. La littérature néo-hellénique se déplace vers un espace plus libre 
qui exclut la répétition prédéterminée du mythe de Médée et utilise son histoire pour aborder 
la question de la liberté du discours de l’auteur, en « lui prêtant un sens qui met le spectateur 
dans l’indétermination »3.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Pendant la dictature des colonels, Anagnostakis publie en 1970 une petite série de poèmes dans le volume 
collectif Dix-huit textes (N,6*?6"R 6,7µ,$*) sous le titre de La cible (& =">;?-) (M. Vitti, Histoire de la 
littérature grecque moderne, p. 375). 
2 J. Fabre-Serris, « Sur la réception à Rome de deux images-clefs du prologue de la Médée d’Euripide : les 
roches Symplégades et les pins du Pélion », Mythes (re)configurés. Création, Dialogues, Analyses, dir. U. 
Heidmann, M. Vamvouri Ruffy, N. Coutaz, 2013, p. 224-225. 
3 G. Freris, « Parodie ou rémythisation de la mythologie dans la littérature néo-hellénique. Le cas de Médée », 
Actes du colloque international Mythe et modernité Thessalonique 31 octobre- 2 novembre 2002, N3*6,3µ,$36A 1, 
Thessalonique, Université Aristote de Thessalonique, 2003, p. 303. 
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1.7. La poésie en tant que témoignage : le recueil Témoignages (?)&";&6+,) 
Pour Cusset1 qui applique cette définition aux textes antiques, notamment ceux de la 
tragédie grecque, le mythe finit par désigner un récit du passé dont le poète n’a pas pu être 
témoin. A l’inverse, la (re)configuration du mythe par Ritsos est une manière de témoigner 
d’un vécu. Selon mon hypothèse, la parole poétique est un témoignage judicieusement 
dissimulé, perceptible dans le texte grec. La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) s’achève par 
une dernière métaphore qui rappelle le dilemme provoqué par la quête de l’objet: 
ÑµF$ 76 "î7(3 c MF0 µ($ :6'F$ 7#!7# 7d '&K8d (.("ï$ /Hµ-) 
         µ(&7;&1#; 
 
Pourtant que serait notre vie sans cette torture, cette torture 
       d’or, comme nous disons. (v. 21-22) 
 
Ces derniers vers sont une reprise des antithèses qui ont jalonné le texte : '&K8Lµ(//# :H&($  
(« toison d’or », v. 1) et :#.1µ(86( .(13#;&E1( (« épreuve nouvelle », v. 1) , puis 8.#<d$ (« but 
», v. 12) qui rime de manière inter-prosaïque avec ILB#$ (« peur », v. 12). Cette exclamation 
finale est à mettre en parallèle avec le premier vers, par l’utilisation de l’interrogatif 76 
(« que »), introduit par une opposition marquée par ÑµF$ (« Pourtant »). Le mot '&K8d 
(« or ») forme une rime finale avec µ(&7;&1# (v. 22) qui a été traduit par « torture » en français. 
Selon mon hypothèse, il est possible de relier phonétiquement le dernier mot µ(&7;&1# 
(martyrio) avec le titre d’un recueil précédent de Yannis Ritsos: Témoignages (W*'"<'7,- ) qui 
se prononce martyries. Gérard Pierrat cite une interview de Ritsos à la radio de Prague, le 15 
octobre 1962: 
« Les Témoignages ont commencé à être écrits dès l’époque où j’ai moi-même 
commencé à écrire, c’est-à-dire dès l’âge de huit ans. Je veux dire par là qu’ils étaient en 
préparation dès cette époque, et sans doute bien avant. »2 
 
 Dans le cadre d’un tel projet discursif, la parole poétique est présentée comme un 
« témoignage » (martyria). Or, les tribulations subies à cause de la parole poétique ont mené 
l’auteur à la « torture » (martyrio). Dès lors, la toison d’or apparaît comme une allégorie de la 
poésie: source de tribulations, cause des persécutions à l’encontre de l’auteur, origine de la 
censure, la poésie est aussi une preuve, un témoignage, une parole « d’or ». La « torture d’or » 
('&K8d µ(&7;&1#) qui clôt La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) équivaut selon moi à la parole 
poétique, indispensable à Ritsos et à ses compagnons poètes qui ont partagé ses tribulations.  
Pour renforcer mon hypothèse, je citerai un texte antérieur à La toison d’or (:# 
;'<=>µ*00? 8)'*-), un court poème figurant dans le recueil Témoignages II (W*'"<'7,- ^´) !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Cusset, La tragédie grecque, Paris, Seuil, 1997, p. 9. 
2 Y. Ritsos, Témoignages, traduit par G. Pierrat, Paris, Seghers, 1966, p. 8. 
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composé entre 1964 et 1965 qui traite justement de l’épopée des Argonautes : De l’expédition 
argonautique (V/% "1$ V'5?$*<"361 n6="'*",7*)1. Il y est fait allusion au navire Argo et à la 
provenance du bois, à partir de la forêt sacrée de Dodone. Seule la première série a été 
traduite en français par Gérard Pierrat qui a réorganisé la composition du recueil. C’est 
pourquoi je propose une traduction de travail à la suite du texte grec:  
 
á<e 703 á&E#3(K71.0 o.87&(7-6(2 
 
O#<#"-86-$ B&('J:-1$, <-&1<H71-$, "2/(88-$, <&L8F<(, .(7#&"Jµ(7( 
µ18#<&(Eµ(71.2, µ18L 7#! j3-6&#K – Ö$ .(6 7#;$ .F<4/27-$ 
p3(3 p3(3 µH 7e l3#µ2 7#K$ %3(IH&#K3. AH 8KE.&(708(µ- 76<#7(. 
+L3#, 82 I712'3(3 7L .(&2B1, <23F %<e 7L /1µ231, 
%32µ-8( 872 :H37&( – µ;&1M- P;/# </(318µH3# .(6 &-78631, 
%.#;E#37(3 .(6 72 <#K/12 .-634 70 3;'7(, 
<#; #k 3(K<4E#6 .#1µL37(3, û&"- %L&(74 c ^-2 87L I-EE(&LIF7# 
32 <&#8(&µL8-1 8703 </J&4 p3( .#µµ271 :&; %<e 7L :28#$ 7S$ AF:J34$ 
<#; µ1/#!8- .(6 <&L/-E- 7L µH//#3. á&EL7-&(, 
87L EK&18µL, 876$ %µµJ:-1$ <&#8'J8-1$ 7S$ µ-E2/4$ =;&74$, 
â<#'&-J"4.(3 32 .#KB(/08#K3 7L .(&2B1 87#;$ ¢µ#K$ 7#K$ 
:J:-.( Ä/L/4&( µ-&L3K'7(. £$ .(6 7L3 N;M1.# P-'28(µ- 
<#; 7L3 8.#7a8(3 <(&-P0E484, µ12 3;'7( 7&1.Kµ6($. 
N1 #w7- .(3-6$ µ($ .23 %3(&F70"4.- <a$ :H3 7#;$ -z:#<#648- 
.-)3# 7L P;/#, 7L k-&L, %<e 7L :28#$ 7S$ AF:J34$. 
 
De l’expédition Argonautique3 
 
Lieux rocheux, aventures, mers, personnages, exploits 
mi-réels, mi-du rêve – se réfèrent jusqu’aux rameurs 
un à un par leur nom. Nous n’avons rien retenu.  
Seulement, comme ils construisaient le navire, en haut du port, 
parmi les arbres – cela sentait le bois raboté et la résine, 
on entendait même les oiseaux: cette nuit-là, 
pendant que les constructeurs dormaient, la Déesse invisible est venue au clair de lune 
pour ajuster sur la proue une branche de chêne du bois de Dodone 
elle parlait et prévoyait l’avenir. Plus tard, 
au retour, sur les alluvions sablonneux de la grande Syrte, 
ils durent porter le bateau sur leurs épaules 
douze jours et nuits entiers. Comme Cyzique nous avons oublié 
qu’ils l’ont tué par méprise, une nuit d’orage. 
Et personne parmi nous ne s’est demandé comment il était possible  
que le bois saint du bois de Dodone ne l’avait pas prévu. 
 
Ce texte insiste sur l’importance de la mémoire. En oubliant les tribulations passées, l’homme 
répète les mêmes erreurs. Ainsi le dialogue entre deux (r)écritures de l’épopée argonautique De 
l’expédition argonautique (V/% "1$ V'5?$*<"361 n6="'*",7*) et La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 
8)'*-) crée un passage entre deux recueils Témoignages (W*'"<'7,- ) et Répétitions !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +?31µ*"* p´, ?"03(, NH:&#$, 1989, p. 267. 
2 ,. 5678#$, extrait du recueil W*'"<'7,- ^, +?31µ*"* p´, p. 267. 
3 Ma traduction de travail. 
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(!"#$#%&'()*), inscrits dans un même projet discursif : éviter de répéter les erreurs passées 
grâce au témoignage. Ce témoignage est avant tout poétique pour Ritsos qui donne un autre 
sens à l’objet mythologique détourné à partir de vieux récits. Il permet au poète d’exprimer un 
langage crypté qui dénonce les guerres passées et le pouvoir oppressif. Cette technique de 
« dissimulation », relevée par Elli Philokyprou1, est caractéristique de l’écriture de Yannis 
Ritsos. Elle se démarque par la « condensation » du récit mythologique et contraste avec le 
« développement » opéré par Sándor Weöres. Dans le second chapitre de cette troisième partie, 
je vais donner un autre exemple de (re)configuration des vieilles histoires hellènes réalisé par 
le poète hongrois, en commentant ma traduction de travail. 
 
2. Medeia de Sándor Weöres 
2.1. Texte et traduction de travail commentée 
 Par le choix d’un titre reprenant la tragédie d’Euripide, Sándor Weöres (re)configure 
le mythe de Médée. Il ouvre son long poème divisé en trois parties, par une épigraphe 
d’Héraclite traduite par Béla Hamvas. La première partie se présente comme un monologue à 
la première personne s’adressant à la deuxième personne du singulier. L’énonciatrice Médée 
reprend des épisodes du mythe sous une forme narrative marquée par l’écriture métaphorique. 
La deuxième partie est composée d’une succession de visions décrivant des lieux indéfinis 
parcourus par Médée en errance. A sa voix, viennent se superposer d’autres voix. La 
troisième partie comporte un enchaînement de quatrains et clôt avec des vers exclamatifs 
isolés accentués par une typographie en majuscules. Ce long poème narratif issu du recueil La 
tour du silence (A hallgatás tornya) développe de manière emphatique et métaphorique le 
mythe de Médée en lui attribuant une voix pour se dédouanner. Je me focaliserai sur les 
spécificités énonciatives de ce texte, en lien avec les variations génériques qui le caractérisent. 
Les particularités de la mise en discours apporteront un éclairage sur le contexte 












 Ugyanegy bennünk az él\ és halott, éber és alvó, ifjú 
 és öreg. Mert ez innen átérve azzá, az átérve ezzé válik. 
 A halhatatlan halandó, a halandó halhatatlan, ez éli 
 annak halálát, az halja ennek életét. 
            Herakleitos 
     (Hamvas Béla fordítása)




Álmomban nem vagy s én se. Mikor felébredek, 
élek, mert életem panaszlom.  
    A rózsat* 
se hord más végzetet: hiába ont piros 
mosolyt a kék habokra és hiába terül         5 
akár világ végén a függ* part fölé : 
pompája sátra, csillagok él* zsámolya 
egy cseppért tapad a nyirkos fekete földbe, hol 
sárkány rohad. 
  Kibontott hajjal várlak itt,                  10 
hold-érintette tornác árny-kévéi közt 
s kétoldalt habzik a tenger. 
   Bárhol imbolyogsz 
ifju szerencséd könnyü törékeny szárnyain, 
irigyelt sorsod zavaros sekély hullámain2,                  15 
te szegény, ki vitorládon nevemet ronggyá nyüvöd : 
felém hajolsz most, így akarom. Ragyogó övem 
világon körbe-ér s téged szorít. Nézel felém 
a habok fölött, de nem látsz ; hallgatod szavam  
cseng* füllel s hogy engem hallasz, nem tudod;                  20 
bodor fürtöd a sós szélben homlokomba csap 


















1 S. Weöres, A hallgatás tornya. Harminc év verseib\l, Budapest, Szépirodalom könyvkiadó, 1956, p. 370-381. 
2 Rimes en [ain].  




    Le même en nous le vivant et le mort, l’éveillé et l’endormi, le jeune  
    et le vieux. Car d’ici atteignant l’autre, l’atteint devient cela. 
     L’immortel mortel, le mortel immortel, ceci vit 





Dans mon rêve tu n’es et moi non plus. Lorsque je me réveille, 
je vis, car sur ma vie je m’épanche2.        
    Le rosier 
non plus ne porte d’autre destin3 : en vain il répand 
un sourire rouge sur les écumes bleues et en vain s’étale      5 
au bout du monde au dessus de la rive suspendue : 
le pavillon de son faste4, est le tabouret vivant des étoiles 
pour une goutte il adhère5 à la terre noire humide, où 
se putréfit un dragon.  
   Les cheveux détachés je t’attends ici,                 10 
entre les gerbes de l’ombre du portique6 effleuré par la lune7 
et des deux côtés écume la mer. 
    Où que tu erres  
sur les ailes légères fragiles de ta fortune8 adolescente9, 
sur les vagues des bas10-fonds troubles de ton sort envié,                15 
toi pauvre11, qui sur ta voile ronge mon nom en haillons : 
vers moi tu te penches désormais, ainsi je le veux. Ma ceinture éclatante 
entoure le monde et te serre. Tu regardes vers moi 
au-dessus des écumes, mais ne me vois pas ; tu écoutes mes mots 
d’une oreille sonnante et que tu m’entends, tu ne le sais;                20 
ta mèche frisée dans le vent salé me frappe sur le front  





1 Il s’agit de ma traduction de travail à partir de la traduction hongroise du texte d’Héraclite proposée par Béla 
Hamvas. Cette adaptation correspond aux fragments 88 et 62 : 
7(t7L 7´ Z31 Ma3 .(b 7-"34.d$ .(b 7d oE&4E#&d$  
.(b 7d .("-!:#3 .(b 3H#3 .(b E4&(1L3  
72:- Em& µ-7(<-8L37( o.-)3( o871 .%.-)3( 
<2/13 µ-7(<-8L37( 7(!7(. 
%"23(7#1 "347#6, "347#b  
%"23(7#1, Ma37-$ 7d3 o.-63F3 "23(7#3,  
7d3 :q o.-63F3 B6#3 7-"3-a7-$. 
 
2 Le verbe panaszlom signifie « je m’épanche », « je plains », « je présente ma peine ». 
3 Le mot végzet signifie à la fois « destin », « fatalité », « destinée ». 
4 Ou de « son apparat ». 
5 Ou « se plaque ». 
6 Ou « porche ». 
7 Hold-érintette : mot composé signifiant « par la lune-effleuré ». 
8 Ou « chance ». 
9 Ou « jeune ». 
10 Sekély : « bas » ; par extension sekélyes : « frivole », « futile ». 
11 Ou « toi le pauvre ». Le texte hongrois ne comporte pas l’article défini « le ». 
! "*'!
Halld : bujdosom miattad, rejtem arcomat, 
szivemnek börtönében egyedül körbe-futok 
s könnyem szakad naponta. Jobb ha nem tudom,                 25 
nem kérdem az istenekt*l, hogy mért hívlak én ? 
 
A válasz gyors és éles: mint a csöppnyi t*r, 
melyet a papn* rejt köntöse b* red*iben: 
végs* menedék, ha mohó er*szak rárohan, 
akár fivére, vagy apja ellen ; az istenek                   30 
szUztiszta kezébe adják és ha vér csorog, 
majd számonkérik *k. 
   
   Kezem hányszor fogott 
mérget, pengét miattad, hogy megmentselek: 
testvéröcsém, picinyeim, elhagyott apám                  35 
a homályból néznek rám s lassan fordulnak el, 
mint véres égitestek. 
 
   És ha tetteim 
árát megadni kell: mit szólhatok ? 
     Ó ha te                  40 
mellettem állnál: megfeleznénk ketten a súlyt, 
hiszen végetted gyUlt vállamra. Gyáva te, 
gyilkom gyümölcsét élvezed, menekülsz vele1 
és iszonyodsz t*lem, eldobtál, rám-hagyva örök 
holló-hirem, átkozott dögkeselyü-szégyenem                  45 




bíráim, az égiek mozdították kezem, 
vezették t*röm, töltötték bürök-poharam2,                       50 
még-sincs részemre oltalom: velük egy vagyok 
s engem vámolnak-e, vagy tulajdon keblüket: 


















1 Rimes en [-]. 
2 Suivi de rimes par le son [m]. 
! "*(!
Entends: j’erre1 à cause de toi, je cache mon visage, 
dans la prison de mon coeur seule je cours en rond2  
et mes larmes affluent tous les jours. Mieux vaut ne pas savoir,                25 
je ne demande pas aux dieux, pourquoi je t’appelle moi? 
 
La réponse est prompte et tranchante: comme le tout petit poignard3, 
dissimulé par la prêtresse dans les plis4 larges de sa tunique: 
dernier refuge, si une violence cupide l’assaille, 
contre son frère ou son père; les dieux                   30 
entre ses mains pures vierges le remettent et si le sang coule, 
ce sont eux qui lui demandent des comptes. 
     
  Ma main combien de fois a tenu 
poison, lame à cause de toi, pour que je te sauve: 
mon frère cadet, mes petits, mon père abandonné                 35 
me regardent des ténèbres et se détournent lentement, 
tels des corps célestes ensanglantés. 
 
   Et si de mes actes 
le prix il faut donner: que puis-je dire? 
     Ô, si toi                 40 
tu étais à mes côtés: nous partagerions le poids à deux, 
puisque c’est par toi5 qu’il s’est amassé sur mes épaules. Toi le poltron6, 
tu jouis du fruit de mon crime, tu t’enfuis avec 
et tu m’as en horreur, tu m’as jetée, m’abandonnant 
à ma rumeur-de-corbeau éternelle, ma honte-de-vautour maudit                45 
et si le doigt du juge me montre; en tremblant tu dis: 
Je ne la connais pas. 
 
 Dans mon sang7 mes ancêtres-divins, 
mes juges, les célestes ont mû ma main, 
ont conduit mon poignard8, ont rempli mon verre de ciguë,                50 
pourtant pour moi point de faveur : je suis un avec eux 
et est-ce moi qu’ils dédouanent ou leur propre poitrine: 
seul le nom est autre, mais le corps et l’âme sont un-le-même9. 
 







1 Bujdosom : « j’erre et me cache ». Le verbe bujdos signifie « errer sans feu ni lieu », « courir les chemins », 
« prendre le maquis ». L’expression külfödre bujdosik signifie « s’expatrier », « s’enfuir », « s’exiler », « se 
réfugier à l’étranger ». 
2 Körbe-futok : « en rond-je cours ». 
3 Ou « dague ». 
4 Ou « fronces ».  
5 Végetted signifie « pour », « aux fins de », « en vue ». 
6 Ou « Lâche toi ». 
7 Dans l’édition Helikon, S. Weöres, EgybegyBjtött költemények II, Budapest, Helikon, 2009, p. 110, on trouve 
Veremben (« Dans ma caverne ») au lieu de Véremben (« Dans mon sang »). 
8 Ou « ma dague ». 
9 Egy-ugyanaz : mot composé signifiant « un-identique ». 
! "*)!
Vagy védhet-e, hogy kiket híven szerettem én 
és *k is engem s átallotta volna szivem                   55 
megsérteni *ket akár egy gondolattal is: 
azokat öltem meg, hogy te élhess ; szál gyomért 
virágokat, bimbókat: mert enyém az a gyom. 
Könnyebb megfutni, zokogva eszemet veszteni 
és nem h*költem vissza, bár halálomat                   60 
kivántam ; élnem kellett, hogy segítselek. 
Ha mutatnám szivem: irgalmaznának az istenek1. 
De néma leszek esküszöm !  
 
       E cédrus-oszlopok, 
én medd* szolgálóim a tenger k*-peremén,                 65 
széls* tajték-forgók cseppjeivel lábukon, 
távoli villámokkal koszorúzva állanak: 
egyedül *k lássanak engem s minden könnyemet. 
Emelik közös fedelünk ; és majd ha nem leszünk, 
*k állnak még, szú-vájta vénen, korhatag,                  70 
s alattuk alszik a vén galambfehér király, 
félig apám és majdnem férjem: sörénye hinár, 
szakálla megkövült csigák ; gerince mész, 
tar homloka kréta-szirt, nézése tiszta víz 
koponyájában liliom-állat sok karja mozog                  75 
s az orr-üregen ki-be leng* áradat öntözi: 
sose volt ílyen vidám, ragyogó! Játszik, mosolyog2; 
ki éltében rideg volt, mint fügefán a görcs 
és fukar és még vénen is er*szakos, falánk: 
most megnyugodott.                     80 
 
      A csalást is megbocsátaná, 
hogy balga lányaival leöletten mint bakot 
s vissza-ragadtam az országod, jussod, birtokod: 
ha emlékezne rá. De üres feje öbleiben 



















1 Rimes en [-k]. 
2 Rimes en [og]. 
! "**!
Ou peut-il me protéger, qui j’ai fidèlement aimé moi 
et eux aussi moi et mon cœur rechignerait                   55 
à les blesser même en pensées : 
ce sont eux que j’ai tués, pour que tu vives ; pour un brin de mauvaise herbe 
des fleurs, des bourgeons : car mienne est cette mauvaise herbe. 
Il m’est plus facile de fuir, de perdre l’esprit en pleurant 
et je ne me suis pas cabrée en arrière, même si ma mort                 60 
je souhaitais ; il me fallait vivre pour t’aider. 
Si je montrais mon cœur : les dieux auraient pitié1 
Mais je serai muette, je le jure ! 
       
    Ces colonnes de cèdre2, 
mes servantes stériles sur les bords en pierre de la mer3,                 65 
avec les gouttes des écumes extrêmes en remous sur leurs pieds, 
se tiennent couronnées de foudres lointaines : 
qu’elles seules me voient moi et toutes mes larmes. 
Elles élèvent notre toit commun ; et quand nous ne serons plus, 
elles se tiendront4 encore, vieilles excavées par les vers, vermoulues,               70 
et sous elles dort le vieux roi blanc comme la colombe, 
à moitié mon père et presque mon mari : sa crinière d’algues, 
sa barbe d’escargots pétrifiés ; son échine en chaux, 
son front chauve en roc de craie, son regard est d’eau pure 
dans son crâne les nombreux bras d’un animal-lys5 se meuvent                 75 
arrosé par les flots oscillants entrant sortant des cavités nasales : 
il n’a jamais été aussi joyeux, resplendissant ! Il joue, il sourit; 
celui qui de son vivant était rigide6, comme les nœuds sur le figuier 
et pingre et autoritaire7 même vieux, avide : 
il s’est apaisé désormais.                    80 
 
  Il me pardonnerait même la tromperie,       
de l’avoir fait tuer par ses filles sottes comme le bouc 
et j’ai récupéré ton pays, ta part, tes biens : 
s’il s’en souvenait. Mais dans les baies de sa tête vide 














1 Ou « me feraient grâce ». 
2 Cédrus-oszlopok : mot composé signifiant « cèdres-colonnes ». 
3 K\-peremén: mot composé signifiant « pierre-bords ».  
4 Ou « se dresseront ». 
5 Liliom-állat: mot composé signifiant « lys-animal ». 
6 Signifie aussi « austère ». 
7 Ou « oppressif », « agressif ». 
! #++!
Mikor lantot fogok       
s öt húr zenéje habok dobjával összecseng: 
fellibben híg alakja ég és víz közé, 
lejt jobbra-balra, mint egy pásztor, oly szelid 
s mintha fuvolán billegetne, járnak ujjai,                  90 
nevetik a sell*k, körülkerengik: „Ropd, öreg !” 
Hajdan a te házadban, a te oltárod tüzén, 
a tiédb*l áldozott az égnek s mint aki 
más ingében feszeng, nem találta helyét soha: 
most íme vigad !                     95 
   De te, kit szeszélyed Uz, 
vakon követed szerencséd: árny vagy csak, hiány, 
csak seb a szivemben s folyton téplek: semmi több. 
Nem fojtottál kígyót anyaölben, véredet 
nem ontottad kicsinyeidért, kiket úgyse látsz,                 100 
oroszlánt sosem öltél, se törpét a hegy alatt, 
ég* várból nem vitted nyakadon agg szül*d: 
te nem gy*ztél le mást, csak az én jóságomat 
s fürgén lopod. 
  Ha látnád, hogy kezem ölbe-hull                105 
s könnyem szivárványába nézek er*telen: 
mosolyogva elfordulnál más égtáj iránt. 
 
De tudd meg: el*bb hagyja el a földet a szárnyas ég, 
mint téged az én rád-boruló szárnyam. Esett-szivünek 
s gyengének látsz; de kisérem s *rzöm lépteid,                 110 
vigyázom hUn minden keltedet és nyugtodat, 
más asszonyért kapott sebeid is ápolom, 
másért, idegenben lerogyó tested fürdetem, 
orsó forog kezemben, én szövöm ruhád, 
ha éhezel, távolból kenyeret, húst adok,                  115 
ha szomjazol, bort töltök a messzeségen át, 
ha porba borulsz, én ott vagyok és fölkeltelek, 
ha rád-törnek, ezer kardom melletted suhog, 
de akkor sem remeg ujjaim között a kés, 
ha jobb halnod, mint élned. Mert több vagy nekem,                120 
mint életed, vagy életem1. 
    S ha felelni kell 
és tetteink terhét velem megosztanod: 














1 Rimes en [-m]. 
! #+"!
Quand je prends la lyre                 
et la musique de cinq cordes s’accorde1 avec le tambour des écumes : 
paraît sa silhouette fluide entre ciel et eau, 
s’incline de droite à gauche, aussi doux qu’un pâtre2 
et comme pianotant sur une flûte, ses doigts vont,                 90 
les naïades rient de lui, l’entourent: « Danse gaiement, le vieux ! » 
Jadis dans ta demeure, sur le feu de ton autel, 
il sacrifiait du tien au ciel et comme celui qui 
est comprimé3 dans la chemise d’un autre, ne trouvait sa place jamais: 
maintenant voilà festoie !                    95 
  Mais toi, poursuivi par ta lubie, 
tu suis aveuglément ton destin4: tu es une ombre ou juste, un manque, 
juste une plaie dans mon cœur et je te déchire continuellement : rien d’autre. 
Tu n’as pas étranglé de serpent dans le giron maternel, ton sang 
tu ne l’as pas versé pour tes petits, que tu ne vois de toute façon,              100 
tu n’as jamais tué de lion, ni le nain sous la montagne, 
n’as pas emporté sur tes épaules du château en flammes ton vieux parent : 
tu n’as vaincu rien d’autre, que ma bonté  
et tu la voles lestement. 
  Si tu voyais, comme ma main tombe du ciel5                 105 
et comme dans l’arc-en-ciel de mes larmes je regarde sans force: 
tu te détournerais en souriant vers d’autres points cardinaux. 
 
Mais sache : avant le ciel ailé abandonne, 
que toi mon aile t’enveloppant. Tu me vois coeur-brisé 
et faible; mais j’accompagne et je garde tes pas,                 110 
je veille fidèlement sur ton lever et ton repos, 
je panse tes plaies reçues pour d’autres femmes, 
pour d’autres, je baigne ton corps affaissé6 à l’étranger, 
le fuseau tourne dans ma main, je tisse tes vêtements, 
si tu as faim, de loin je te donne du pain, de la viande,                115 
si tu as soif, je verse du vin à travers le lointain, 
si tu t’écroules dans la poussière, je suis là et te relève, 
si l’on t’assaille7, mes cent épées cinglent à tes côtés, 
mais même là le dard8 ne tremble pas entre mes doigts, 
s’il est mieux que tu meures, plutôt que tu vives. Car tu es plus pour moi,             120 
que ta vie, ou ma vie. 
   Et s’il faut répondre 
et partager le poids de nos actes avec moi: 






1 Ou « s’harmonise ». 
2 Ou « berger ». 
3 L’expression más ingében feszeng signifiant mot à mot « agité dans la chemise d’un autre » équivaut en 
français à « être dans ses petits souliers ». 
4 Ou « ta chance ». 
5 Ou « est relâchée ». Le mot homographe et homophone öl correspond à la fois à « giron » et « tuer ». 
L’expression ölébe hull signifie « tomber du ciel ». 
6 Ou « effondré ». 
7 Ou « si on t’attaque par surprise ». 




Ó merre bolyongjak érted ? A túlsó part-szegély                            125 
fekete kúpjai tövén a halász-viskók mécsei 
pillogva rezegnek imbolygó hálók mögött. 
E homályból fejtselek ki? Ezer szállal bogoz, 
de vigaszt mindig fog az árból. Inkább eltünök. 
 
Most talpammal simítom a földet. A sár, a por                             130 
örök álmában felsóhajt, lassan megreped, 
g*z-pántlikát bodorít, lila láng cikáz tetején; 
majd rendülve szakadékot tár, ketté-feszül, 
mutatja gyökérrel telt torkát, szikla-beleit, 
a lenti messzi tölcsér gyürüit, görcseit,                              135 
a meredek utat lefelé, melynek legmélye nincs 
soha. 
 Folyton kisebb vagyok : mint egy pehely, 
ringva libegek lefelé, a hUs és h* erek 
suhogó fátylain, barlangtemplom kusza rengetegén.                            140 
Emitt a Virág-Anya kék szeme : a föld-mélyi menny; 
lejjebb nárdus-felh*ben a Tehén-Asszony ül; 
Medve-Ükanyó emeli fejét, majd visszahajol ; 
s ahol a boldog sötétség oly tömör, kemény, 
hogy nem szelheti se fény, se árny: e kút tövén                             145 
a Sárkány-§s pihen. 
 
   Nem figyeli jöttömet ; 
mióta utólszor látott: még egy perce se múlt. 
Lánya, a SárkányszUz vagyok én. 
     Kitárul a kút:                150 
magas hegy ereszked*jén heverek apám ölén, 
pikkely-dísz vállamon, sás-fonat sima keblemen, 
lótusz-füzér kanyarog fátylas uszonyaim körül, 
álom minden tagomban. A párás Ur ölel, 
























Ô, où errer1 pour toi? Au pied des cônes noires                   125 
des bords de l’autre rive les lampions des cabanes-de-pêcheurs 
frémissent2 en papillotant derrière des filets vacillants. 
Que je t’extraie3 de ces ténèbres? Il noue4 de mille fils5 
consolé par la marée. Je préfère disparaître. 
 
Désormais j’aplanis la terre avec la plante des pieds. La boue, la poussière             130 
soupire dans son rêve éternel, se fissure lentement, 
frise un ruban de vapeur6, une flamme violette zigzague au-dessus ; 
puis ébranlée ouvre un gouffre, se fend en deux, 
montre sa gorge pleine de racines, ses intestins de roc, 
les anneaux de l’entonnoir lointain du bas, ses nœuds7                 135 
vers le bas sur la route en pente, qui n’a de profondeur 
jamais. 
 
 Je suis sans cesse plus petite : tel un flocon, 
je me balance8 vers le bas, sur les voiles froufroutant  
des veines9 froides et ardentes, dans la multitude enchevêtrée des temples cavernes.             140 
Ici les yeux bleus de la Mère-Fleur10 : le paradis sous terre ;      
plus bas dans un nuage de nard la Femme-Vache11 est assise; 
L’ours-trisaïeule lève la tête, puis se replie ; 
et là où l’obscurité heureuse est si compacte, dure, 
que ni la lumière, ni l’ombre ne peuvent la trancher : au pied de ce puits    145 
l’Ancêtre-Dragon12  se repose. 
 
      Il ne surveille pas ma venue ; 
depuis qu’il m’a vue pour la dernière fois: une de ses minutes ne s’est pas écoulée. 
Sa fille la Vierge-Dragon, c’est moi. 
      Le puits s’ouvre:               150 
sur le versant d’une haute montagne je suis couchée dans les bras de mon père,  
sur mes épaules une décoration en écailles, une tresse de laîche sur ma poitrine lisse, 
une guirlande de lotus tournoie autour de mes nageoires voilées, 
le rêve dans tous mes membres. L’espace vaporeux m’enlace, 
silence chante, bourgeonnant ses forêts oscillantes,                 155 







1 Ou « où dois-je errer ». 
2 Ou « vibrent ». 
3 Ou « dois-je t’extraire ». 
4 Ou « fait des nœuds ». 
5 Valamilyen kérdést bogoz: tenter d’élucider. 
6 G\z-pántlika : mot composé signifiant « vapeur-ruban ». 
7 Ou « spasmes ». 
8 Ou « oscille », « voltige ». 
9 Ou « des artères ». 
10 Virág-Anya : mot composé signifiant « Fleur-Mère » suivant l’ordre des mots en hongrois. 
11 Tehén-Asszony : mot composé signifiant « Vache-Femme » suivant l’ordre des mots en hongrois. 
12 Sárkány-zs : mot composé signifiant « Dragon-Ancêtre » suivant l’ordre des mots en hongrois. 
! #+%!
   Még új az égen a Hold, 
els* fogyó sarlója szUz méhembe hasít. 
Szakadékban, egyedül fekszem fönn a hegytet*n, 
a perzsel* felh*tlen ég csillagai közt ;        160 
egy csepp sincs nyelvemen, kiáltani nem birok, 
ereimen bódulat. Pirosan lüktet a világ 
s véremben elmerül.  
  A Sárkánylegény vagyok, 
forró déli mocsárból iszaposan cammogok1       165 
hegynek föl, édes hugomért, ki örökt*l egy velem, 
n*-testben én magam ; sose láttam s vár reám  
a SárkányszUz, a Hold-leány. 
 
    Apám, anyám 
ott áll ; szeliden nyugtatnak: „Várj. Majd rád-ragyog,      170 
de most homályban alszik a mennybolt hajlatán.” 
 
Édes rügyet, tejet, gyümölcsöt hord szül*m 
nekem, fiának; és az új vendégknek is: 
jött egy emberfejü isten, nyüzsg* nép ura, 
velünk van a holdtalan éjben.         175 
 
    Én nem alhatom, 
dalolok, panaszomtól harsog a völgy. 
     A vendég hallja és 
mosolyogva szólal: „Akit szeretsz, ahhoz vezess, 
övé legyen ékességem ; arany, gyöngy, ritka k* ;       180 
engedd, hogy v*félyed legyek, segítselek, 
de titok maradjon.” 
MegbUvölten indulok 
nyomába, dülöngve mögötte. Kapaszkodunk, 
kövek zúdulnak a mélybe lépteink alól.        185 
Csontpáncélos hátamra veszem. Nászdalba fog: 
„Áldottak a szeret*k ... ”Mámorosan dalolok vele, 
hosszú is, rövid is az út ; így érünk a tet*re, hol 
körben lelátni a völgybe, hová tenger hajol 
és csillagok között a SárkányszUz honol2.       190 
 
Mint zsenge palánta hajlásában a nedv-szivók, 
sürün települve s gyéren bolygva szerteszét: 
ember-had bizsereg az északi ormok ráncain, 











1 Rimes en [ok]. 
2 Rimes en [ol] suivies par trois. 
! #+&!
    Encore nouvelle la Lune dans le ciel, 
sa première faucille décroissante déchire ma matrice vierge. 
Dans le gouffre, je suis couchée seule là-haut au sommet de la montagne, 
parmi les étoiles du ciel torréfiant1 sans nuage ;                            160 
pas une goutte sur ma langue, je ne peux crier, 
dans mes veines la torpeur2. Le monde palpite rouge  
et immerge3 dans mon sang.      
    Je suis le Gars-Dragon, 
je me traîne envasé dans les marais brûlants du sud                165 
 haut la montagne4, pour ma chère sœur, qui pour l’éternité fera un avec moi, 
dans un corps de femme moi-même ; je ne l’ai jamais vue et elle m’attend 
la Vierge-dragon, la Fille-Lune5. 
 
     Mon père, ma mère 
se tiennent là, me rassurent gentiment : „Attends. Elle finira par rayonner sur toi,            170 
mais pour l’instant elle dort dans l’obscurité sous la voûte céleste.” 
 
Mon parent m’apporte de doux bourgeons, du lait, des fruits 
à moi, son fils6; et au nouvel hôte aussi : 
est venu un dieu à tête d’homme, seigneur d’un peuple grouillant,  
il est avec nous dans la nuit sans lune.                  175 
 
     Moi, je ne peux dormir, 
je chante, de ma plainte la vallée résonne. 
      L’hôte l’entend et 
dit en souriant : „ Vers celui que tu aimes, conduis-moi, 
que ma parure lui appartienne ; or, perles, pierres précieuses ;               180 
laisse moi être ton garçon d’honneur7, t’aider, 
mais que cela reste secret.” 
Ensorcelé, je pars 
sur ses traces, titubant derrière lui. Nous escaladons, 
des pierres se précipitent8 dans les profondeurs sous nos pas.                185 
Je le prends sur mon dos couvert d’une armure d’os. Il entamme un chant funéraire: 
„Bénis soient les amoureux...” Ennivré, je chante avec lui, 
la route est longue et courte aussi; ainsi nous arrivons au sommet, où 
on voit tout autour en bas vers la vallée, où la mer se penche 
et parmi les étoiles la Vierge-dragon règne.                 190 
 
Comme dans la courbe de la tendre pousse9 les suceurs de sève, 
densément implantés et de manière clairsemée, errent partout: 
une armée humaine fourmille sur les rides des faîtes du nord, 
sur un paysage orageux, aride.  
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « ardent ». 
2 Ou « le vertige ». 
3 Ou « s’engloutit », « se noie ». 
4 Sous-entend « escaladant haut la montagne ». 
5 Hold-leány : mot composé signifiant « Lune-Fille » suivant l’ordre des mots en hongrois. 
6 Dans sa forme ancienne, fiának (« à son fils ») peut désigner une fille. L’original hongrois garde donc la 
confusion entre féminin et masculin.  
7 V\fély signifie « garçon d’honneur ». Traditionnellement le garçon d’honneur accompagnait la fiancée auprès 
de son futur époux. C’est la raison pour laquelle j’ai traduit Akit szeretsz par « celui que tu aimes ».  
8 Ou « tombent ». 
9 Ou « plant ».!
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  Jelt ád istenük,        195 
ki sárkányon vitette magát a rejtekig: 
felbolydul a had. Cipelve sátrat, edényt, botot, 
úttalan úton kúsznak-kanyarognak fölfelé. 
 
Ott fönn verg*d*m, én SárkányszUz, fénytelen 
mély bódulatban a menny és hegytet* között;      200 
most szeliden újul a Hold, fejékemül ragyog, 
kövi fészkemben egyedül ébredek, tekintgetek, 
leplemet elhagyva kelek, pezsdül kebelem, csip*m, 
tenger fölött hajam kibontom, fésülöm, 
mogorva hegyi magányban nász-fátylam szövöm1:     205 
érzem, ma * közeleg, akit nem ismerek, 
testvérbátyám, szeret*m, a csontpáncél-derekú, 
másik, er*sebb felem, a k*-léptU, hegy-robajú2; 
fejékem néki ragyog, rám-leljen messzir*l. 
Már hallom robogását, szirt-ágyamhoz közelít,      210 
kel* viharban, párát terel* szélben suhan, 
tUz-bojtjai lengnek, ágas taraja emelkedik, 
az ég ívén rohan reám, ijedve bujok, 
futó felh*k közt pillog sugaram, harmat borul 
odalenn csalitra, lombra, göröngyre.       215 
 
    Nesztelen 
oson k*rém az ember-nép. Egyet int uruk: 
felcsattan az ordítás, sok kéz vonszol, kötöz, 
eleven görgeteg sodor a mélybe. A v*legény, 
amikor sikoltva eltünök: zavarosan rám-mered,      220 
a váratlantól bénultan talptól-fejig 
a nász mozdulatába kövült. 






















1 Rimes en [œm] suivies par trois mais avec voyelle longue au vers 203. 
2 Rimes en [u] long. 
! #+(!
    Leur dieu fait signe,                195 
celui qui s’est fait porter sur un dragon jusqu’au refuge1: 
l’armée fourmille2. Portant tentes, vaisselle, bâtons, 
ils rampent-serpentent vers le haut sur une route sans voie. 
 
Là-haut je me débats3, moi Vierge-dragon, sans lumière4 
dans une torpeur5 profonde entre les cieux et les cimes;                           200 
maintenant la Lune se renouvèle doucement, luit comme une parure, 
dans mon nid de pierre je me réveille seule, je lance des regards, 
laissant mon linceul6 je me lève, ma poitrine, ma hanche pétillent,  
au dessus de la mer je détache mes cheveux, les peigne, 
dans la solitude de la montagne morose je tisse mon voile de noces :              205 
je sens, aujourd’hui il s’avance, celui que je ne connais pas, 
mon grand frère, mon amant, à l’armure d’ossements7, 
l’autre, ma moitié plus forte, au pas de pierre, au grondement de la montagne ; 
ma parure luit pour lui, pour qu’il me trouve de loin. 
J’entends déjà sa course avec fracas8, il approche de mon lit en roc,              210 
au lever de la tempête, il glisse telle une ombre dans un vent déviant la vapeur, 
ses touffes de feu oscillent9, sa crête de branches s’élève, 
sur l’arc du ciel il s’élance vers moi, apeurée je me cache, 
parmi la course des nuées10 cille11 mon rayon, la rosée se renverse12 
en bas sur l’hallier 13, le feuillage, le glèbe.                 215 
 
        Sans un souffle14 
se glisse autour de moi le peuple-humain. Leur seigneur fait un signe de la main: 
le hurlement fait des éclats de voix, de nombreuses mains me traînent, me lient, 
 un éboulis15 vivant m’emporte dans les profondeurs. Le fiancé,  
 quand je disparais en criant: me fixe confus,                     220 
par l’inattendu paralysé des pieds à la tête 











1 Ou « cachette ». 
2 Ou « se soulève en fourmillant ». 
3 Ou « bats de l’aile ». 
4 Ou « aphotique ». 
5 Ou « un étourdissement ». 
6 Ou « mon voile ». 
7 Csontpáncél-derekú : mot composé signifiant « ossements-armure-taille». 
8 Ou « avec grondement ». 
9 Ou « se balancent ». 
10 Ou « entre les nuées fuyantes ». 
11 Ou « cille ». 
12 Borul : signifie à la fois « se renverse », s’assombrit », « fond en larmes ». 
13 Ou « la broussaille ». 
14 Ou « sans bruit ». 
15 Ou « éboulement », « avalanche ». 
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         Vad, rideg sikon 
állok, körülkeringnek, énekelnek: „Adj 
szikla helyett kenyeret, Édes ! Onts nekünk                  225 
kalászt szUz testedb*l, Gyönyörüséges ! Adj 
húst minekünk húsodból, Ékes ! Emelj nekünk 
csontodból házat, palotát, Fényes ! Mindig adj1, 
engedd tested harapni, véred inni nekünk2, 
életet adj, B*séges !” Forog, örvénylik, robog                 230 
köröttem az ember-ünnep, a koldus tarkaság, 
kötélként zárul mind szorosabbra, fojtogat, 
nem futhatok, térdemre, homlokomra bukom, 
rajtam taposnak a lábak, mint *rl* malom, 
már csak tág szem vagyok, mely a vak világba néz,                235 
betiportak a földbe, örökre. 
    
   Ott les az emberfejü3 
isten, gyanútlan vendéglátót rászed*: 
els* csalás, els* hazugság gy*ztese. 
A nap éjjé dermed, elfordulnak a fény-kutak,                 240 
megrendül a föld, végighasítja borzalom. 
Elfut a rontás mestere ; de az égi kút kövén 
a Három Sorsnak lába el*tt nyugodtan ül, 
mint aki gyümölcsfát oltott. 
   Ráng, bomol, dörög,                 245 
vigyorgó tüzes hasadékot nyit a föld, az ég, 
gyulladt beleit kitárja – majd új rendbe simúl, 
külön útra tér a jó meg a rossz, élet s halál: 
dúsan fakad az élet, gabona b*ven terem, 
juhok, tehenek elvéreznek vágóhidon,                  250 
hegyt*l-hegyig duzzad az ember-temet*. 
     Jaj, én 
becsapott Sárkánylegény, bámulok édesem után, 
a bezárult földbe, éj-mögötti sötétbe, hol 
iszonyú titok burkolja, nem látom soha.                  255 
Könnyem a port sárrá keveri, üvöltésem eget tép, 
kaparom a földet, hol * lemerült és nem lelem. 
Nemzetségek kihúnytak: meg nem halhatok, 
csak fekszem az áldozat helyén s emlékezem. 
Kel más nap, más hold : fölkelek, örvényük sodor,                260 
építek, rontok, de az els* gyászt nem feledem. 
Világok telnek-fogynak: a SzUzre szomjazom, 









1 Répétition de adj (« donne »). 
2 Répétition par rimes croisées. 
3 Utilisation d’une voyelle courte au lieu de la voyelle longue. 
4 Rimes croisées en [-m]. 
! #+*!
    Dans une plaine sauvage, austère  
je me tiens, ils tournoient autour de moi, ils chantent: „Donne 
à la place du roc du pain, Ma chère! Fournis1-nous                 225 
l’épi de ton corps vierge, Somptueuse! Donne 
nous de la viande de ta viande, Éclatante! Élève nous 
de tes os une demeure, un palais, Lumineuse2! Donne toujours, 
laisse ton corps être mordu, ton sang être bu par nous, 
donne la vie, Foisonnante !”  La fête-humaine tourne, tourbillonne,               230 
gronde autour de moi, la bigarrure mendiante, 
se resserre telle une corde de plus en plus étroitement, m’étrangle, 
je ne peux courir, je tombe sur les genoux, sur le front, 
les pieds me piétinent, comme un moulin, 
je ne suis que yeux écarquillés, qui regardent dans le monde aveugle,              235 
ils m’ont piétinés3  à terre, à jamais. 
 
   Là guette4 le dieu à tête d’homme 
abuseur 5 d’hôtes insoupçonnés : 
le vainqueur de la première tromperie, du premier mensonge. 
Le soleil se fige en nuit, les puits de lumière se détournent,               240 
la terre tremble, fendue par l’horreur6 . 
Le maître de la destruction7  s’enfuit ; mais sur la pierre du puits céleste 
au pied des Trois Sorts8, assis tranquillement, 
comme celui qui a soulagé un arbre fruitier. 
    La terre convulse, délire, tonne9,              245 
ouvre une faille10 de rictus en feu,  
exposant ses entrailles enflammées – puis s’aplatit en un nouvel ordre, 
le bien et le mal, la vie et la mort prennent un autre chemin 
la vie bourgeonne11, le blé pousse avec abondance, 
moutons et vaches agonisent en sang à l’abattoir,                250 
d’une montagne à l’autre déferle le cimetière humain.  
     Oh, moi 
Gars-dragon trompé,  j’admire ma tendre bien-aimée, 
dans la terre refermée, dans l’obscurité derrière la nuit,  
couverte d’un secret épouvantable, je ne la vois jamais.                255 
Ma larme mélange la poussière en boue, mon cri déchire le ciel, 
je gratte la terre, où elle a sombré et je ne la trouve pas.  
Des nations se sont éteintes, je ne peux mourir, 
je m’allonge sur le lieu du sacrifice et me souviens. 
Un autre soleil, une autre lune se lèvent: je me lève, leur remous m’entraîne,             260 
je construis, je détruis, mais je n’oublie pas le premier deuil. 
Mondes croissent et décroissent: j’ai soif de la Vierge 
cent, mille, dansent, enlacent, aucune n’est elle jamais.  
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ont : « verser à flots », « fournir en abondance ». 
2 Ou « Resplendissante ». 
3 Betipor signifie « piétinier », « damer » 
4 Ou « est à l’affût ». 
5 Ou « trompeur ». 
6 Ou « épouvante ». 
7 Rontás : « destruction », « détérioration », avec le sens de « corruption ». 
8 Sors : « sort », « destin ». 
9 Ou « vrombit ». 
10 Ou « fissure », « brèche ».  
11 Ou « éclôt richement ». 
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Megfakulok, mint a népek. A nagy hegyekkel együtt  
röggé kopok.  Letört sárkány-páncélomon                 265 
az emberfejü isten ragyogó lant-húrja feszül,  
mióta léprecsalt. 
      Mi lettem? agg király, 
Rabn* helyett koronámmal alszom s reszketek. 
De miel*tt elsöpör a nyárvégi lombbal a szél,                 270 
kihült palotámban felkiáltok egy éjszakán, 
mint aki céljára döbben: „Jaj a Sárkányszüzet 
kivánom én ! Újuljon rég-kiapadt er*m, 
e nászt akarom ! „ 
 
   Szándékomat kihirdetem                275 
széles birodalmamban: „Katonák, jobbágyok, hivek, 
gyertek hozzám, keressük *t, bármerre van: 
hiszem, hogy él !” 
   Vadászebek, lovak, emberek, 
mint guruló tarka kövecskék, dombsor ívein                 280 
gyUlnek váram köré. Lesik szeszélyemet, 
követik parancsomat.  
    
        Szél-vert zászlók alatt 
vonulunk az *sök temet*jében, partja nincs, 
ereszkedünk a mult mocsarában, permetez*                 285 
éjben, nyirokban, fáklyatüzünkt*l vérpiros 
alacsony felh*ben. Egyre homályosabb a berek, 
nincs lódobogás, zsombékban cuppognak a paták, 
alattuk csúszómászok, puha lábatlanok 
csavarodnak, hidegen izzadó, nyálkás sereg                 290 
egymásba-öltve vonagló sz*nyeggé terül, 
fakó merev tekintetük hálóba fon 
s viszolyogva, szitkozódva gázolunk tovább 
a világot elnyel* lucsokban. 
    Hangafüves                 295 
dombhátra jutunk, fürj csipog: a mély g*zb*l fejünk 
fölemelkedik: lovagok, fejedelmek ágya ez, 
h*sök vonták magukra itt az örök takarót. 
 
A halom mögötti lejt*n szúnynak az *sanyák, 
itt csillogó köd tapad a berkenye-lombokon,                 300 
vadpáva rikoltva oson1. 












1 Rimes en [on]. 
! #""!
Je ternis1 comme les peuples. Avec les grandes montagnes 
je m’use en glèbe. Sur ma carapace de dragon cassée                265 
la corde de la lyre du dieu à tête humaine se tend, 
depuis qu’elle m’a piégé. 
   Que suis-je devenu?  roi décrépit, 
au lieu des servantes je dors avec ma couronne et je tremble. 
Mais avant que le vent de fin d’été ne me balaie avec le feuillage,              270 
dans mon palais refroidi je m’écrie une nuit, 
comme stupéfait par sa visée: „Oh c’est la Vierge-Dragon 
que je désire! Que se renouvelle ma force desséchée, 
ce sont ces noces que je veux!” 
 
  Je proclame2 mes intentions                 275 
à travers mon large royaume: „Soldats, serfs, fidels, 
venez à moi, cherchons-la où qu’elle soit: 
je crois qu’elle vit!” 
  Chiens de chasse, chevaux, humains,  
telles de petites pierres bariolées roulant, sur les arcades des chaînes de collines             280 
s’assemblent autour de mon château. Ils guettent mes caprices, 
suivent mes ordres. 
    
  Sous les drapeaux frappés par le vent 
nous défilons dans le cimetière des héros, sans rivage, 
nous descendons dans les marécages du passé, dans la nuit               285 
dispersive, dans la lymphe, dans un nuage bas rouge-sang de nos flambeaux.  
Le bosquet3 devient de plus en plus vague4, 
sans le piétinement des chevaux, dans la jonchère les sabots clapotent  
sous eux reptiles, apodes mous 
se vrillent5, transpirant à froid, la troupe visqueuse                 290 
enfilés les uns aux autres, s’étale comme un tapis en convulsions, 
leur regard terne et raide tresse en un filet 
et avec répulsion, en proférant des injures nous pataugeons plus loin,  
dans la boue avalant le monde.  
   Sur le flan d’une colline couverte de bruyère              295 
nous arrivons, une caille pépie : de la vapeur profonde notre tête      
s’élève: c’est le lit des chevaliers, des princes,  
les héros ont tiré sur eux ici la couverture éternelle. 
 
Sur la pente derrière le tertre reposent les ancêtres mères, 
ici le brouillard brillant adhère6 au feuillage de sorbe,                300 
un paon sauvage se glisse en poussant des cris perçants.  







1 Ou « je me fane ». 
2 Ou « promulgue ». 
3 Ou « taillis ». 
4 Ou « flou ». 
5 Ou « se tordent ». 
6 Ou « se colle ». 
! #"#!
   Szíjon vezetem lovam, 
Lépdelek a hantokon, nénéimhez imádkozom: 
melyikük szíve könyörUl, meglelnem, akit szeretek?                 
Kamráikon kopogtatok s könnyem pereg.                 305 
 
Virág-Anya verme dördUl : benne senki sincs. 
A Tehén-Asszony nyughelye feltörve, kifosztva kong, 
üres a halotti pólya, de szegfü-szagot lehel. 
Gödör tátong Medve-Ükanyó hajléka helyén,       
benn egy eszel*s vén koldusasszony bólogat,                 310 
vállán hím-páva ül s a fényt*l felriad, 
farktolla fáklya-pírben csillan, mint a fém 
s kiabálva elröpül. 
 
  Mögötte part szakad.                   
Se út, se bozót tovább.                    315 
   Mindnyájan hallgatunk, 
lehorgadnak a zászlók, lerogynak a harcosok, 
kihúnynak az üszkös csonkok, fojt a füst, az árny, 
célt-vesztettem meredünk a tulsó semmibe,                  
a színtelen Urbe, hova nem hatol a szemsugár:                 320 
oda hullt a SárkányszUz virággal telt öle1, 
bimbó-szive, rögbetiport élete. 
    A föld peremén 
világtalan lélekkel, mint a k*, soká                   
fekszem a sötét s a semmi közt. Mert nincs remény,                325 
csak innens* és túlsó kett*s éjszaka, 
én nyergelek els*ként: „Harcosaim, indulunk 
haza.” 
 
 És akár ha Hold kelne az alaktalan                   
végs* szurokban: ott gomolyog fátylában a SzUz,                330 
fejéke vakít. Földre borulok, hunyorogva lesem: 
a borúba lenge alakja ég* rést hasít, 
a talpatlan magasban lejt, mint karcsu láng, 
delejesen pattog-pendül a lég, amint közelít2.                  
Kórók közt lapulok, fogatlan szájjal vacogok                 335 
és látom: nincs egyedül, vele ott fönn én vagyok3, 
sárkány-tarajosan, pikkelyesen, mint hajdanán, 
koronásan magasulok föléje, mint király. 
Itt vén, ott ifju vagyok. S mert köztünk végtelen Ur:                 










1 Rimes en [-]. 
2 Rimes avec la voyelle longue [i]. 
3 Rimes en [ok]. 
! #"$!
  Je conduis mon cheval par la lanière, 
je déambule sur les tertres, je prie mes aînées: 
de laquelle le coeur a pitié, je découvrirais celle que j’aime?                
Je frappe à leurs celliers et mes larmes ruissellent1.               305 
 
La fosse de la Mère-Fleur détone: il n’y a personne à l’intérieur. 
Le lieu de repos de la Vache-Mère a été forcé, il résonne dépouillé, 
Vide le couffin mortuaire, mais il sent l’oeillet. 
Une fosse  béate à la place de l’abri de la Trisaïeule-Ourse, 
À l’intérieur une vieille mendiante délirante hoche la tête,               310 
sur ses épaules est assis un paon mâle, allarmé par la lumière, 
les plumes de sa queue brillent2 en un flambeau rouge, tel le métal 
puis s’envole en criant. 
 
   Derrière elle, la rive se déchire. 
Ni route, ni brousse au-delà.                    315 
    Nous écoutons tous, 
les drapeaux sont baissés, les guerriers s’effondrent, 
les moignons gangrénés s’éteignent, la fumée, l’ombre étouffent, 
sans but nous nous dressons au-dessus du rien en face, 
dans l’espace incolore où ne parviennent pas les rayons des yeux:              320 
c’est là qu’est tombé plein de fleurs le giron de la Vierge-Dragon, 
 son coeur de bourgeon, sa vie piétinée en glèbe. 
         Au bout de la terre 
avec âme sans monde, telle une pierre, longuement 
je m’allonge entre l’obscurité et le rien. Car il n’y a d’espoir,               325 
juste la nuit double de là et au-delà, 
moi je selle en premier: „Mes guerriers,  
rentrons.”  
  
 Et comme si la Lune se levait dans le goudron informe  
et extrême3: là la vierge s’entortille dans son voile,                330 
son diadème aveugle. Je me prosterne à terre, je guette en clignant les yeux: 
sa forme aérienne4 fend un orifice en feu dans la mélancolie, 
s’incline dans les hauteurs sans pieds, telle une flamme svelte, 
l’air crépite de connivence envoûtant5, en s’approchant. 
Je me tapis  entre les maux, je claque d’une bouche sans dents               335 
et je vois: elle n’est pas seule, je suis là-haut avec elle, 
crête de dragon, avec des écailles, comme autrefois, 
je m’élève vers elle, tel un roi. 
Ici, vieux, là jeune. Entre nous l’espace infini: 
je pleure entre les maux6.                   340 






1 Ou « coulent ». 
2 Ou « scintillent ». 
3 Ou « final ». 
4 Ou « légère ». 
5 Ou « magnétisant ». 
6 Kórók signifie également « maladies ». 
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   A SzUz szól, mint a csend: 
„Mi panaszod ? Semmi se múlik, élek, itt jövök 
és magad itt vagy velem, átfonsz, te vagy az én uram, 
ölellek éjjel-nappal ; többet mit kivánsz?”                  
   
Hálás alázattal lehorgasztom fejem                  345 
és elmegyek, mint rég, szomjan, gyümölcstelen. 
Lentr*l lesem *ket, árnyba-zsugorodva, befon a sár, 
elrothadok s ha burkomból kibomolva majd 
az idegen messzeségben ifju életem                   














































        La Vierge parle, tel le silence: 
„Quelle est ta plainte? Rien ne passe, je vis, je viens 
et tu es avec moi, tu m’enlaces, tu es mon maître, 
je t’embrasse nuit et jour, que veux-tu de plus?” 
 
Avec humilité reconnaissante, j’incline la tête                 345 
et je pars, comme jadis, assoiffée, sans fruits. 
Je les guette d’en bas recroquevillée dans l’ombre; la boue m’enlace, 
je pourris et si de mon enveloppe je me défais 
dans le lointain inconnu je parviendrai 










































1 Jegyesem : « mon fiancé », « mon promis ». Le genre n’est pas défini, ce mot peut donc être compris au 




Kora hajnalban a hideg tornácon ébredek. 
 
Fekete kristály az ég, de keleti szegélye már 
leheletnyi kékbe merül. Még bontatlan-sötét 
a parti hegyek karéja. Most kel a hajnali szél,                  
fürgén és hirtelen, mint ostorcsattanás,                  355 
ezüst-ereket hasít az ólmos tengeren 
s göngyöli a partokig. 
   Éjszaka nem voltam itt, 
szerelmesen, miattad messze jártam én,                   
kútba ereszkedtem, a forrás habja forgatott,                 360 
oly sebesen, hogy mikor elértelek, egy voltam veled. 
 
Harmatban fürdetem arcom, égre terítem hajam, 
földb*l kiszakítom derekam, végs* útra kelek, 
gyorsan felöltöm szárny-pihés fehér ruhám                  
s emelkedek az új nap viola-nyílása felé.                 365 
 
Suhanok, mezítlen lábam érinti a bérceket, 
odalenn vágtat márvány-szekerén a déli szél, 
zöldfátylu sikongó sell*ket röpít-ragad, 
szirtek kopasz vénei fújják csiga-kürtjeik.                  
 
Repülök és szedem a virradat ékk*-ágbogát,                 370 
fejemen azur-koszorú, bokámon agát-füzér, 
rubin-sz*l*t facsarok, habos láng-mustot iszom, 
ne fogyjon er*m, hol a széls* hegyfok elmarad. 
 
Lengek a víz és menny keleti határán: ott rejtezik                 
holtnak s elevennek násza éj s nap ostroma közt,                375 
Urben függ a lugas, fedi lég-inda, pára-virág 
s a tUzisten közeledtére leomlik a semmibe. 
 
Lassan váltakozó csillagok *rzik a Nap kapuját, 
közöttük tengnek a pusztuló éj lelkei                   
s amint feléjük hömpölyög a h* áradat,                  380 




















Tôt à l’aube sous le portique froid je me réveille. 
 
Noir cristal est le ciel, mais sa lisière orientale se fond 
en une teinte de bleu. Sombre indissoluble  
est encore le quignon des montagnes du rivage. Le vent matinal se lève maintenant, 
prestement et subitement, tel un coup de fouet,                 355 
fend des vaisseaux-d’argent1  dans la mer de plomb 
et les roule jusqu’au rivage. 
    La nuit je n’étais pas là, 
amoureuse, à cause de toi au loin je suis partie, 
je suis descendue dans le puits, l’écume de la source m’a retournée,              360 
si vite, que lorsque je suis parvenue à toi, j’étais un avec toi. 
 
Dans la rosée je baigne mon visage, dans le ciel j’étends mes cheveux, 
de la terre j’arrache mes hanches, je me mets en route finale, 
je revêts vite mon vêtement blanc en plumes d’ailes 
et m’élève vers l’éclosion de la giroflée du jour nouveau.               365 
 
Je glisse comme une ombre, mes pieds nus effleurent les cimes, 
en bas le vent du sud chevauche sur son char de marbre, 
lance et saisit les naïades aux voiles verts qui crient,  
ses vieux dégarnis en roc soufflent leurs cors-escargots. 
 
Je vole et cueille les branchages de pierres scintillantes2 à l’aube,              370 
sur ma tête une couronne-azur, à ma cheville des perles d’agathe, 
je tords des raisins en rubis, je bois le moût de la flamme, 
pour que ma force ne s’estompe pas, là où le cap extrême demeure en reste. 
 
Je flotte à la frontière orientale des cieux et de l’eau : là se cache  
entre le siège diurne et nocturne des noces entre vivants et morts,              375 
dans l’espace la charmille suspendue, couverte de sarments aériens, de fleur-vapeur 
et à l’approche du dieu du feu s’écroule dans le rien. 
 
Des étoiles s’alternant lentement gardent le portail solaire, 
entre elles errent les âmes de la nuit en agonie 
et lorsque coule vers elle le flux ardent,                  380 














1 Ezüst-ereket : mot composé signifiant « d’argent » - « veines », « artères », « vaisseaux ». 
2 Ékk\-ágbogát : mot composé signifiant « pierres précieuses- noeud de branche » 
! #")!
A Nap-kapun átlövell a bíbor lángzivatar, 
robognak a tUzisten harcosai, vadászebei, 
fogukon sáfrány-tajték, b*rük korall-piros ;        
a fogyó éjbe menekülök.                   385 
   Ingként hull rólam az árny. 
Megláttak. Ólálkodnak, szimatolnak: mekkora 
zsákmány leszek? 
  Tojást szülök én, akár a sirály,       
f*zöm a tüzes viharban, hogy jóllakjanak.                 390 
Szembe-szegülök, nem rettenek. B*ven van er*m. 
 
A szörny-sereg elcsitul, térdem körül pihen. 
Alázatos-éhesen néznek, mint kedvesem, 
mikor el*ször látott engem. Könyörög, követel,       
szeret*m szemévelrám-tapad a mohó világ,                 395 
a vágyó nyomorúság. Mind párom, apám, fiam, 
koldulva reményked* éhüket el nem Uzhetem, 
áldozatom nem latolgatom. 
 
   Kezemben a kés,        
kihasítom májam. Nyársra tüzik, futnak vele,                 400 
sütik a Hajnalcsillag kihunyó sápadt parazsán. 
Levágom combom, aztán kebelem és fejem: 
övék legyen. 
 
  Vérz* alaktalan tetem1,        
zuhanok az óceánba.                    405 
  Örök csend. 
             Végtelen  
néma kiáltás, teljes sötét, mely árnytalan, 
óriás, vak, fekete csillag süt tUztelen,                   
se-van se-nincs, hiány hiánya hiánytalan,                 410 
minden lénnyel zsúfolt otthon, mely néptelen, 
nincs étel-ital, se köntös, mégis kíntalan, 
nem tép baj és gyász férge, mégis örömtelen, 
nem cseng kacagás ezüstje, mégis bútalan,                  
véget nem ér* habgyürük sora jeltelen2,                             415 
gomoly a király szék, köd a templomi hála-mécs, 
nem moccan a kertész-kés ; nem csörren a koldus-edény, 
a szerelem fészke dermedt-mozdulatlan ágy, 
ölben pihen a vessz*, nincs sóhaj, se remegés,                  
homályba merül s homályból árad ezer csira,                 420 
sose-dereng* ; szín nélküli hajnalból buzog 
szök*kútként körben az él*k nappala, éjjele – 
mint minden, én is ide hulltam, vagyok és nem vagyok: 
eltört a telt csupor és az ecetes bor kifolyt,                  






1 Rimes en [-m]. 
2 Rimes croisées en « an » (se prononce entre le son [a] et le son [o]) et en [-n]. 
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La rafale pourpre enflammée perce1 la porte solaire, 
Les guerriers du dieu du feu filent à vive allure, ses chiens de chasse, 
sur leurs dents une écume de safran, leur peau est rouge-corail ; 
je fuis dans la nuit décroissante.                   385 
    L’ombre glisse sur moi telle une chemise 
Ils m’ont vue. Ils rôdent, ils me sentent : quelle 
proie serais-je ? 
    J’accouche d’un œuf, telle une mouette, 
je cuisine dans l’orage en feu, pour qu’ils soient rassasiés.               390 
Je résiste, je n’ai pas peur. J’ai largement assez de force. 
 
L’armée-monstre s’apaise, se repose autour de mon genou. 
Ils me regardent affamés, humbles, comme mon tendre, 
quand il m’a vue pour la première fois. Il supplie, réclame, 
avec les yeux de mon amour le monde avide se colle à moi,               395 
la misère pleine de désir. Comme mon compagnon, mon père, mon fils, 
je ne peux chasser leur faim mendiant plein d’espoir, 
je ne peux peser2 mon sacrifice. 
 
   Dans ma main le couteau, 
j’arrache mon foie. Ils l’enfourchent, courent avec,                400 
le font cuire sur les braises pâles s’éteignant de l’étoile du matin. 
Je coupe ma cuisse, puis ma poitrine et ma tête: 
qu’ils soient à eux. 
   Cadavre difforme en sang, 
je chute dans l’océan.                    405 
  Silence éternel 
    Infini 
cri muet, obscurité totale, sans ombre, 
chauffée sans feu par une étoile noire, géante, aveugle,  
ni n’est ni n’est pas3, le manque du manque immanquable,               410 
foyer empli de tous les êtres qui sont sans peuple, 
il n’y a ni à boire ni à manger, ni manteau, pourtant sans tourments4, 
le ver des problèmes et des funérailles ne me lacère5 pas, pourtant sans joie, 
le rire argent ne résonne pas, pourtant sans affliction6 , 
la lignée des anneaux d’écume sans fin demeure sans signe,               415 
le trône royal est un flot, brume est la veilleuse de la grâce dans l’église, 
le couteau du cuisinier ne bronche pas; le récipient du mendiant ne tinte pas, 
le nid d’amour est un lit figé immobile, 
le rameau7 repose sur les genoux, il n’y a ni soupir, ni tremblement, 
dans les ténèbres s’enfoncent8 et des ténèbres émanent mille germes,              420 
jamais-pointant le jour9; de l’aurore incolore jaillissent 
telle une fontaine les jours, les nuits des vivants autour – 
comme tout, moi aussi je suis tombée ici, je suis et je ne suis pas: 
le bol plein s’est cassé et le vin au vinaigre a coulé, 
le bol vide s’est cassé, ainsi que l’espace qui le remplissait.               425 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « transperce », « traverse ». 
2 Ou « mettre en balance », « examiner le pour ou le contre ». 
3 Ou « ni existant ni inexistant ». Se-van se-nincs signifie mot-à-mot « ni est ni n’est pas ». 
4 « Sans peines », « sans supplices ». 
5 Ou « ronge ». 
6 « Sans tristesse », « sans chagrin ». 
7 Ou « la verge ». 
8 Ou « se fondent ». 
9 Sose-dereng*: mot composé signifiant « jamais-commençant à pointer le jour ». 
! ##+!
E mély szakadék gyémánt-nyugodt, sima, sötét tükör, 
alakom fonákja suhan odalenn kard-élesen: 
a tUz fogatán ülök, ég és föld közt vágtatok, 
kezdett*l, mindég ; míly bortól feledtem el?       
 
A merül* éjszakával, a kel* hajnallal futok,                 430 
 röpít a néma lángszekér, 
ájultan d*ltem arccal a bakra, de most ocsudok, 
eremben pezsdül a rózsa-vér1, 
pártám aranyvirág, ingem tulipánkehely,       
 fogom a gyepl* jácint-fonatát,                  435 
kéken lobog uszályom, kiteríti mennyei szél, 
 fodrot vet a négy égtáj küszöbén, 
szörnyek röpítenek, tajtékzik tomporuk, 
feccsen a homály fém-karmuk alól,       
amerre utam vezet, meghasad az árny-gomoly                 440 
 és messze mögöttem összehajol, 
fényem a remeg* tengerre arany-hálót terít, 
hegyeken villanak jég-kupolák, 
menyasszonykend*ként tarkállnak mély sikok,       
völgyekb*l kúszik az árny tova,                  445 
csivognak az erd*k, csengknek a szürke sivatagok, 
valahányra h* szárnnyal borulok,  
ezer eml*met szívják kicsinyek, nagyok, 
 velem párzanak ünök, bakok,         
végtelen szeretek, mindenem adom és belehalok2:                450 
 örökkön e percet élem én, 
ezért vendégel váltva tizenkét égi ház 
s a föld sok kis tüze repes felém, 
arany-pihésen szállok, vér-özönbe tünök,       
 szUz, szeret*, anya, örök áldozat,                 455 
akadozva kitárulok, kifosztva elmerülök, 




















1 Rimes croisées en [ok]  et en [er]. 
2 Rimes suivies en [ok]. 
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Ce gouffre profond est calme-diamant, miroir lisse, sombre, 
l’envers de ma forme se profile en bas aigü comme l’épée: 
je m’assois sur l’attelage du feu, je galope entre ciel et terre,                
du commencement, de tout temps quel vin m’a fait oublier? 
 
Avec la nuit immergeant, avec l’aube se levant je cours                430 
 le chariot de feu muet me fait voler, 
évanouhie je me suis allongée avec le visage sur le bouc, mais désormais j’émmerge1 
 dans mes veines pétille2 le sang-rose, 
ma coiffe un chrysanthème, ma chemise une coupe de tulipes, 
 je tiens les tresses-jacinthe des rênes,                 435 
ma traîne flamboie bleue, le vent céleste l’étend, 
 se ride sur le seuil des quatre points cardinaux, 
les monstres me fond voler, leur croupe écume  
 l’obscurité s’estompe sous leurs griffes de métal, 
là où mène ma route, se fend le flot de l’ombre                 440 
 et loin derrière moi se penche3, 
ma lumière étend un filet d’or sur la mer tremblante, 
 sur les montagnes brillent4  les coupoles de glace, 
telles le voile de la mariée se bigarrent de profondes plaines, 
 des vallées grimpe le lac de l’ombre,                 445 
pépient5 les forêts gazouillent,  résonnent les déserts gris, 
 sur quelques uns je me penche avec mes ailes dorées, 
mes mille mamelles petits et grands aspirent, 
 s’accouplent avec moi des faons et des boucs, 
à l’infini j’aime, me donne toute entière puis meurs:                450 
 pour l’éternité je vis cet instant, 
douze maisons célestes s’alternent pour m’accueillir 
 et les nombreux feux terrestres tressaillent de joie pour moi, 
avec mes ailes d’or je vole, je paraîs dans un flux-de sang, 
 vierge, amante, mère, sacrifice éternelle,                455 
faisant la charité, j’ouvre mon âme dépouillée je plonge, 

















1 Ou « je reprends mes esprits ». 
2 Ou « bouillonne ». 
3 Ou « se rapproche ». 
4 Villan : « jeter un éclair ». 
5 Ou « gazouillent ». 
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Ó jaj ! tornácomon riadok fel , napsütött 
Öblök, sziklák között, lánggal-sz*tt lég alatt,                  
fölém-borul a virradat.                    460 
   Olajfa-liget tövén 
már lejtenek a papn*k, szentelt gyermek-szüzek, 
libeg kék köntösük, hajlong koszorús fejük, 
lant, síp köszönti az új napot, dal csendül:                  
       ÖLELJ               465 
ÖRÖMÖDBE, FÉNYHOZÓ... 
    Én, vérrel szennyezett, 
nem térhetek feléjük. Barna darócban és 
sarútlan a hegyre indulok. Lenn hab forog,                  
ködb*l hasadoznak a túlsó part zöld ormai.                 470 
Én, étkozott, az oltárhoz nem léphetek, 
sziklára hajtom homlokom. 
    ...TISZTÍTS MEG AZ 
ÉJ ÁRNYAITÓL...                     
    Tévelyg*, távoli kedvesem,               475 
meddig kell ölnöm, elesnem érted? Vízfodor  
*rl*dik a zátonyon. Valaha elérjük-e 
valódi életünk? 
 
     ...VELED KÖZÖS LEGYEN               
KELYHEM, KOSZORÚM...                   480 
     Eggyé-forrot alakunk, 
e szem-nem-látta forma, örökt*l vár reánk 
a Sorsok házában. Külön csak téveteg 
habok vagyunk.          
 
   ...ÖLELJ ÖRÖMÖDBE, FÉNYHOZÓ...                  485
  

























Oh! Sur mon portique je me réveille allarmée,  
entre baies1 ensoleillées, rochers, sous l’air tissé de flammes, 
l’aube pointe sur moi.                                460 
   Aux pieds d’un bosquet-d’oliviers 
les prêtresses s’inclinent, enfants vierges bénis,  
leurs manteaux bleus, leurs têtes couronnées se courbent, 
lyre, sifflet saluent le nouveau jour, le chant se taît: 
       ETREINS-MOI             465 
DANS TA JOIE, PORTEUR DE LUMIERE... 
      Moi, souillée de sang, 
je ne peux aller vers eux. Dans une bure marron et 
sans sandales je pars vers la montagne. En bas l’écume tourne, 
les sommets verts d’en face se fendillent2 du brouillard.                470 
Moi, la maudite, je ne peux m’approcher de l’autel, 
je pose mon front sur le rocher. 
     ...PURIFIE-MOI DES 
OMBRES DE LA NUIT... 
    Errant, mon amour lointain,               475  
jusqu’à quand dois-je tuer, m’écrouler3pour toi?  Le plissé d’eau 
se consume dans les bas fonds4. Atteindrons-nous un jour 
notre vraie vie? 
      
    ... QUE MA COUPE, MA COURONNE 
NOUS SOIENT COMMUNES...                  480 
     Notre forme fondue-en une, 
cette forme inconnue de l’oeil humain5, nous attend de l’éternité 
dans la maison du Sort. Séparés, nous ne sommes 
qu’écume en confusion. 
 














1 Ou « golfes ». 
2 Ou « se crevassent ». 
3 Ou « tomber ». 
4 Ou « sur le banc de sable ». 
5 Szem-nem-látta forma: mot composé signifiant « oeil-n’ayant vu forme ». 
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2.2. Cotextualité  
2.2.1. « Scènes de parole » et énonciation : le dialogue entre Orpheus et Medeia 
 Le texte Medeia composé en 1954 précède Orpheus dans le recueil La tour du silence 
(A hallgatás tornya). Ce long poème en trois parties est composé d’une succession de 
tableaux, semblables à des visions. Comme dans le cas d’Orpheus similaire par sa généricité, 
cette forme renvoie à la seconde exergue du recueil citant les Illuminations de Rimbaud dont 
j’ai souligné auparavant l’importance intertextuelle. Le texte Medeia confirme le « dialogue 
intertextuel » établi avec le poète français, notamment par un développement générique 
mobilisant la forme de visions. Ces « dialogues intertextuels » se retrouvent dans un réseau de 
longs poèmes mythologiques en vers écrits entre 1954 et 1956 regroupant successivement 
Medeia, Orpheus et Minotauros dont il sera question à la fin de cette partie.  
 Le vers Mikor lantot fogok (« Quand je prends la lyre », v. 86) marque le lien entre 
Medeia et Orpheus chronologiquement proches. La reprise du vers Mikor lantot fogok 
(« Quand je prends la lyre », v. 86) crée un dialogue entre deux textes écrits lors de la période 
d’exclusion subie par Weöres. Or, la délégation à la voix féminine et le choix de la première 
personne du singulier sont déroutants, tout particulièrement dans un texte écrit dans les années 
1950 en Hongrie. L’association de Médée par le vers 86 avec le statut de chantre déployé une 
année plus tard dans le texte Orpheus crée une scène de parole déconcertante. Médée se 
confond avec le poète désigné par des attributs qui seront mis en évidence dans le texte 
Orpheus ensuite. Le début de la troisième strophe de la deuxième partie : Folyton kisebb 
vagyok : mint egy pehely, ringva libegek lefelé (« Je suis sans cesse plus petite : tel un flocon, 
je me balance vers le bas », v. 138) sera développé dans Orpheus. L’association de Médée 
avec le flocon renvoie à celle du chantre Orphée auquel s’identifie Weöres, comme nous 
l’avons vu. 
 Le long poème Medeia débute par la traduction des fragments 88 et 62 d’Héraclite, 
proposée par Béla Hamvas. Weöres sélectionne des parties du texte d’Héraclite en tant 
qu’épigraphe à Medeia. La traduction proposée par Béla Hamvas accentue particulièrement la 
première personne du pluriel: Ugyanegy bennünk az él\ és halott, éber és alvó, ifjú és öreg. 
(« Le même en nous le vivant et le mort, l’éveillé et l’endormi, le jeune et le vieux. »). 
L’ordre des mots contribue à cette emphase: ugyanegy (« le même ») comporte le mot egy 
(« un »). Il est suivi du terme bennünk (« en nous »). En hongrois, le pronom personnel est 
indiqué à l’aide de suffixes. Le premier mot du poème illustre cette spécificité: Álmomban 
(v. 1) correspond à l’ordre suivant : « rêve-à moi-dans ». Cette particularité propre aux 
langues agglutinantes apporte un effet particulier et déplace obligatoirement l’emphase 
! ##&!
lorsqu’on compare à la structure française « dans mon rêve ». Le nom est accentué et incite à 
une visualisation directe. Le substantif en début de vers participe à l’effet métaphorique 
omniprésent dans le texte hongrois. Selon moi, cet ordre des mots renforce également la 
« scène de parole » puisque le nom véhicule directement une image comparable au principe 
des idéogrammes. L’ordre des mots renforce la visualisation de la scène. Les substantifs 
s’avèrent être au fil du texte des déclancheurs de visions successives. Sándor Weöres accentue 
les noms avec des démonstratifs comme par exemple E cédrus-oszlopok (« Ces colonnes de 
cèdres », v. 64) en début de vers. Le texte est rythmé par des déictiques tels que ott (là) et 
garde ainsi l’effet de la « scène de parole » annoncée dès le début. Le poète situe chaque 
vision en l’inscrivant dans le cosmos. Il insiste sur une localisation à la fois détaillée et 
difficile à limiter, comme dans l’expression A föld peremén (« Aux bords de la terre », v. 323). 
Mes remarques se situent dans la continuité des travaux de Mária Bartal1 qui a étudié de 
manière approfondie les différents intertextes mobilisés dans Medeia. Relayant les constats de 
Zoltán Kenyeres sur le lien avec Mallarmé, Mária Bartal considère L’Après-Midi d’un Faune 
comme un intertexte important. Elle souligne le fait qu’aucun personnage n’est cité 
nommément à part le titre Medeia et analyse le phénomène de l’enjambement dans le poème. 
En ce qui concerne le dialogue entre Orpheus et Medeia, elle relève l’importance du mythe 
orphique axé sur Dionysos dévoré par les Titans2. Weöres connaissait probablement le texte 
de Károly Kerényi, Pythagore et Orphée3. Après avoir cité les liens avec la Mythologie 
grecque (Görög mitológia) de Károly Kerényi, avec les Colonnes de Siriat (Sziriat oszlopai) 
de Nándor Várkonyi et les écrits de Béla Hamvas4 , elle souligne le dynamisme des 
motifs  dans le texte de Weöres qui mobilise les intertextes en les fragmentant5. Elle rappelle 
que Béla Hamvas et le cercle du Sziget revendiquaient une « domestication du mythe ».  
Mária Bartal analyse l’épigraphe extrait du texte d’Héraclite et relève la structure 
fragmentaire de Medeia composée de visions sous forme de décors. Elle part de l’épigraphe 
du poème pour considérer, du point de vue des formes d’oppositions et de répétitions, les 
constructions en « je » du texte et leurs déconstructions, les procédés poétiques qui créent les 
dispositifs temporels et les perceptions déviant du temps, et leurs rapports avec la poésie de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Bartal, Mitologizációs folyamatok Weöres Sándor költészetében, p. 100-102. 
2 Id., « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », Irodalom történet, n°11/2, 
2009, p. 205. 
3 K. Kerényi, Pythagoras és Orpheus, Budapest, Athenaeum, 1938, p. 4-37. 
4  Mária Bartal se réfère aux écrits suivants de Béla Hamvas: La place d’Héraclite dans la spiritualité 
européenne (Hérakleitosz helye az európai szellemiségben), Hypérion hongrois (A magyar Hüperion), Lettres de 
Rilke (Rilke levelei), Mythologie scientifique (Természettudományos mitológia), Hexakymion (Hexakümion). Ces 
textes à « thématique grecque » doivent être lus dans le contexte du mouvement Sziget.  
5 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 200-215. 
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Weöres des années 1950, centrée sur le thème de la mort comme point central. Pour Mária 
Bartal1, le morcellement du corps de Médée, femme-dragon sacrifiée, correspond à la 
fragmentation du texte. Elle se réfère aux travaux sur les religions antiques par Károly 
Kerényi2 qui cite l’extraction physique d’une partie du corps en tant que châtiment que 
s’inflige le coupable3. Mária Bartal ne se limite pas à une interprétation psychologisante, mais 
mobilise la conception de Kerényi. D’après celle-ci, pour expier un crime il était nécessaire de 
s’en libérer corporellement par le recours à la magie. C’est suivant cette optique que Mária 
Bartal lit la représentation distancée entre Médée et l’arme du crime, le poignard, dans le texte 
de Weöres. Károly Kerényi suppose qu’Euripide a utilisé des mythologèmes selon lesquels 
Médée aurait caché ses enfants dans le sanctuaire de Héra pour leur assurer l’immortalité. 
Jason aurait rejeté Médée en découvrant cet acte4. Ayant rappelé le lien avec Ovide, Mária 
Bartal émet également l’hypothèse des écrits de Schelling sur les mystères de Samothrace, 
comme intertexte. Weöres n’avait pas accès à ces textes, mais il a pu en entendre parler lors 
des conférences de Károly Kerényi et par le biais du texte de Kerényi : Gondolatok 
Dionysosról (« Pensées sur Dionysos »).  
  
2.2.2. Medeia précédé de Lune et refuge (Hold és tanya) 
 Selon Zoltán Kenyeres 5 , Weöres s’intéresserait au mythe en tant qu’« ancien 
phénomène » qui constituerait un modèle poétique pour contrer l’isolement de l’homme 
moderne, dans la continuité des études de Károly Kerényi. Ainsi, la narration se dissout à 
travers une succession de monologues dans Medeia et Orpheus. Kenyeres lit ces textes 
comme de longs poèmes, mais aussi comme de longs chants marqués par la mise en scène 
pour l’opéra. D’après Kenyeres, Medeia commence là où prend fin la tragédie d’Euripide, 
principal intertexte selon lui. Dans une succession de visions symboliques, Medeia se 
transforme de façon magique. Elle devient « Gars-Dragon » (Sárkánylegény, v. 164), puis 
« Vierge-Dragon » (SárkányszBz, v. 190), enfin « Fille-Lune » (Holdléány, v. 168). Capturée, 
elle est tuée dans un sacrifice rituel. Le « Gars-Dragon » (Sárkánylegény, v. 164) transformé 
en roi, ne trouve plus sa bien-aimée. Dans la troisième partie, Medeia, désincarnée reprend sa 
quête dans un autre décor. Poursuivie par les guerriers du roi du feu, elle se sacrifie en 
découpant son propre corps. Le poème se termine par l’hymne du chœur qui entoure Médée.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 201. 
2 K. Kerényi, « Gondolatok a bUnvallomásról, Halhatatlanság és Apollón-vallás »,Ókortudományi tanulmányok 
1918-1943, Budapest, Magvet*, 1984, p. 276-277. 
3 M. Bartal, op. cit., p. 208. 
4 K. Kerényi, A nap leányai. Gondolatok a görög istenekr\l, Budapest, Szukits, 2003, p. 92. 
5 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 133-154. 
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 En complément à cette lecture axée sur la trame de Medeia par Kenyeres, j’insisterai 
sur l’importance de la mise en texte au sein du recueil. Dans le sommaire du recueil La tour 
de silence (A hallgatás tornya), Medeia est précédé d’un seul court poème versifié en tercets, 
portant la même année de composition, 1954. Ce texte intitulé Hold és tanya peut se traduire 
de différentes manières. Le mot Hold (Lune) renvoie, selon moi, à la Fille-Lune (Holdléány,  
v. 168) identifiée par Kenyeres en tant qu’incarnation de Médée. Le deuxième mot tanya 
signifie d’une part une « demeure » sous forme de « hameau » ou de « ferme », d’autre part 
un « repaire » pour les animaux, et de manière générale un « abri » et surtout un « refuge ». 
La cotextualité de Hold és tanya que je traduirais par « Lune et refuge » éclaire le texte 
Medeia. Il s’agit des deux seuls textes figurant sous la date de 1954. A prime abord très 
différents par la forme puisque Lune et refuge (Hold és tanya) suit une versification stricte et 
Medeia la forme de vers libres portant des éléments métriques, je pense qu’ils se rejoignent 
par le fond. Il semblerait qu’en 1954, Weöres soit préoccupé par le « refuge » de la Fille1-
Lune. Selon mon hypothèse, la quête du refuge est une allégorie du projet discursif du poète 
hongrois caractérisé par l’évasion de l’esprit hors de la réalité concrète. Il propose de 
renommer Médée, la petite-fille du soleil, en fille de la lune. 
 
HOLD ÉS TANYA2 
 
telt hold lejt leng 
szél köd hab húr zsong 






hold leng láng 
fB húr cseng 
felh\ lobog 
 






telt hold kereng 
 
üres a ház 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dans le cadre d’un dialogue avec Kerényi, il est intéressant de noter son livre édité à Budapest sur les « filles » 
du soleil en tant que titre de ses « pensées » sur les divinités grecques édité à Budapest (K. Kerényi, A nap 
leányai. Gondolatok a görög istenekr\l, Budapest, Szukits, 2003). 
2 S. Weöres, A hallgatás tornya, p. 369. 
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LUNE ET REFUGE1 
 
pleine lune oscille2 en pente3 
vent brume écume corde bourdonne 




œil ouvre le feu 
 
lune oscille flamme 
herbe corde résonne 
nuage flotte 
 






pleine lune tourne 
 
vide est la maison 
 
Par la référence à ce poème très différent par son genre strictement versifié, je veux rappeler 
mon hypothèse de la première partie. Il faut lire les poèmes mythologiques de Weöres dans 
l’axe d’exercices métriques complémentaires. Il s’agit de deux expérimentations génériques 
au cours de son exclusion sévère en 1954, qui permettent chacune à leur manière de 
manifester ses préoccupations : comment trouver refuge sous l’oppression ? Ce court poème 
précédant Medeia paraît simple par sa généricité proche de la comptine. L’absence d’articles 
et la structure élémentaire sont complétées par la polysémie des mots utilisés qui permettent 
une marge interprétative. Par exemple, le mot ágaskodó que j’ai traduit par « saillant » pour 
préserver l’aspect implicite du texte hongrois, signifie également « rebelle ». Le refrain üres a 
ház (« vide est la maison ») apparaît de manière irrégulière trois fois. Il contraste avec le titre 
tanya qui signifie un refuge, un abri. Weöres déconstruit la conception habituelle du lieu de 
refuge représenté par la maison. Les caractéristiques matériels tels que la porte, la fenêtre et la 
cheminée sont instables dans la maison désagrégée. Paradoxalement, les éléments naturels, 
également en mouvement, apparaissent harmonieux, stabilisés par le bourdonnement de la 
corde au deuxième vers et surtout par le rythme poétique. La lune et les nuages représentent le 
véritable refuge du poète dans un monde matériel en dislocation. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ma traduction de travail. 
2 Ou « se balance », « flotte ». 
3 Lejt : « s’incliner », « descendre en pente ». táncot lejt: « exécuter une danse », « danser ». 
4 Le mot ágaskodó signifie également « rebelle », « révolté ». 
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2.3. La difficile identification des énonciateurs et leur traduction 
2.3.1. Traduire la subjectivité kaléidoscopique 
 Alors que Lune et refuge (Hold és tanya) se distingue par la juxtaposition de 
substantifs sans déterminants, Medeia est composé de propositions nominales complexes où 
s’additionnent les compléments de noms. Construisant un enchaînement de métaphores qui 
équivalent à une succession de tableaux, Weöres a recours à des mots composés qu’il est 
difficile de reproduire en français. La traduction française juxtapose les prépositions et les 
déterminants que le hongrois, langue agglutinante, omet. Les mots composés véhiculent à eux 
seuls des images entières, à la manière de pictogrammes, comme le suggèrent les illustrations 
du recueil. Par cette forme particulière, Weöres, traducteur de poésie chinoise, cherche à 
reproduire selon moi l’effet des idéogrammes qu’il associe à ses propres pictogrammes 
illustrant le recueil. J’ai inséré des notes dans ma traduction pour préciser certains des mots 
composés afin d’aider le lecteur francophone à visualiser ces termes. 
Pour aborder le régime énonciatif employé dans Medeia, il faut tout d’abord préciser 
que les pronoms personnels ne sont pas indispensables en hongrois. Ainsi, si la première 
personne du singulier domine dans un dialogue soutenu avec la deuxième personne du 
singulier, l’effet est différent dans le texte de Weöres. En hongrois, les pronoms personnels 
n’apparaissent que lorsqu’ils sont accentués. Par conséquent, dans la version originale, 
l’insistance sur l’action du verbe est plus importante que celle portée à la personne. Afin de 
saisir la complexité du régime énonciatif dans Medeia, je me référerai à Pour lire le poème de 
Jean-Michel Adam citant Julia Kristeva1 :  
  [...]« des permutations et des superpositions s’opèrent, signifiant que l’unité du sujet se 
divise et se multiplie, de sorte qu’il peut occuper en même temps toutes les instances du 
discours. Ces instances ne sont plus alors que des charnières qui permettent d’arrêter un 
instant le procès signifiant mais pour le relancer immédiatement vers d’autres « instances ». 
La subjectivité qu’une telle économie révèle n’est pas la subjectivité ponctuelle et 
localisable de l’usage normatif du langage. Une subjectivité kaléidoscopique se dégage 
dans les passages d’une charnière à une autre , et ne réside que dans ces passages-là ». 2 
 
C’est bien une telle « subjectivité kaléidoscopique » qui domine le texte de Weöres. La 
complexité des instances énonciatives est accentuée en hongrois puisque le féminin et le 
masculin ne sont pas distincts. A ce défi de traduction, s’ajoute celui de la polyphonie 
caractérisée par la succession d’une multitude de voix s’entrelaçant au fil du texte. Une 
versification variable qui suggère les rimes sans suivre de métrique stricte participe à une 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. Kristeva, La Révolution du langage poétique, Paris, Seuil, 1974, p. 315. 
2 J. M. Adam, Pour lire le poème, p. 187. 
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polyphonie énonciative. La voix est déléguée à Médée qui devient plurielle comme la grande 
variété des (r)écritures. 
 
2.3.2. Dualité des énonciateurs 
 Il est important de remarquer qu’en hongrois, il n’existe pas de genre féminin et 
masculin à proprement parler. L’énonciation peut être à la fois féminine et masculine. Le 
texte débute par la prise de parole par Médée ponctuée d’impératifs et d’exclamations parfois 
interrogatives. La deuxième partie de Medeia se distingue par la prise de parole du « Gars-
dragon » (Sárkánylegény) au vers 164, puis de nouveau au vers 252. L’énonciateur s’exprime 
par la voix d’un roi au vers 269 qui distribue des ordres. Dès l’avant-dernière strophe de cette 
deuxième partie, la parole est attribuée à la « Vierge » (SzBz) en discours direct. Dans la 
troisième partie, Médée est largement énonciatrice et clôt le poème dans un enchaînement 
d’exclamations typographiquement accentuées par l’usage des majuscules. 
La grande variété énonciative de Medeia est un problème qui s’est posé lors de la 
traduction. A moins de servir l’emphase, les pronoms personnels sujets sont omis en hongrois 
et la distinction entre « il » ou « elle » n’existe pas. Ainsi, la nature masculine ou féminine de 
l’énonciateur reste mystérieuse, même si le sens général du texte aide à l’identitifier. Il est 
possible de déduire s’il s’agit d’un énonciateur ou d’une énonciatrice, mais cette ambiguité est 
source d’incertitude et, surtout, permet une multitude d’interprétations possibles dans le cadre 
de la traduction. Une remarque de Meschonnic paraît éclairante pour ce cas. Se référant à 
Humboldt et à Benvéniste, Mesconnic remarque que l’utilisation du je dans le discours 
« entraîne une activité du sujet qui, de sujet de l’énonciation, peut devenir une subjectivation 
du continu dans le continu du discours, rythmique et prosodique »1. L’écriture correspond 
donc à l’organisation d’une subjectivation dans le discours, transformant les valeurs de la 
langue en valeurs de discours. Dès lors, il faut traduire à la fois le discours et l’écriture. 
 Le linguiste János Nagy souligne la signification particulière des variations pour la 
langue de Weöres2. Il donne l’exemple du recours aux majuscules pour accentuer un passage, 
en se référant à la fin de Medeia. Dès l’épigraphe, la traduction de Béla Hamvas reprend le 
chiasme. János Nagy3 montre l’importance du chiasme dans les textes de Weöres d’un point de 
vue linguistique et son utilisation des aphorismes. Il fait une remarque utile à mon propos sur 
l’énonciation : le chiasme a la propriété d’inverser les rôles traditionnels. Par extension, le 
chiasme peut induire l’inversion des rôles sociaux. Selon mon hypothèse, Weöres met en !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 H. Meschonnic, Poétique du traduire, p. 13. 
2 L. János Nagy, A retorikus nyelvhasználat Weöres Sándor költészetében, p. 161-167. 
3 Ibid., p. 86-99. 
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épigraphe à son poème un extrait d’Héraclite qui a recours au chiasme afin d’annoncer cette 
inversion des rôles et un entrelacement des énonciateurs.  
 Médée en énonciatrice flotte entre des attributs à la fois féminins et masculins : 
A Sárkánylegény vagyok, 
forró déli mocsárból iszaposan cammogok 
hegynek föl, édes hugomért, ki örökt\l egy velem, 
n\-testben én magam ; sose láttam s vár reám  
a SárkányszBz, a Hold-leány. 
 
Je suis le Gars-Dragon, 
je me traîne envasé dans les marais brûlants du sud 
haut la montagne, pour ma chère sœur, qui pour l’éternité fera un avec moi, 
dans un corps de femme moi-même; je ne l’ai jamais vue et elle m’attend 
la Vierge-dragon, la Fille-Lune.  
     (v. 164-168) 
 
Cette strophe témoigne de la nature à la fois masculine et féminine de Médée. Les pronoms 
personnels ne se distinguent pas selon le sexe en hongrois. Le texte original est composé en 
fonction de cette possibilité. Les éléments lexicaux propres au hongrois posent problème au 
moment de la traduction. Même si le sens permet de distinguer féminin et masculin, il n’est 
pas possible de reproduire la dualité du genre. Seul le sens permet de déterminer le sexe de 
l’énonciateur. Ainsi quand il est question de SárkányszBz («Vierge-dragon»), c’est 
l’identification avec Hold-leány (« Fille-Lune ») qui permet de certifier l’identité féminine. 
La dualité de l’énonciateur-énonciatrice persiste quelques vers plus bas: 
Édes rügyet, tejet, gyümölcsöt hord szül\m 
nekem, fiának; és az új vendégknek is: 
jött egy emberfejü isten, nyüzsg\ nép ura, 
velünk van a holdtalan éjben. 
     Én nem alhatom, 
dalolok, panaszomtól harsog a völgy. 
     A vendég hallja és 
mosolyogva szólal: „Akit szeretsz, ahhoz vezess, 
övé legyen ékességem ; arany, gyöngy, ritka k\ ;  
engedd, hogy v@félyed legyek, segítselek, 
de titok maradjon.”  
 
Mon parent m’apporte de doux bourgeons, du lait, des fruits 
à moi, son enfant; et au nouvel hôte aussi : 
est venu un dieu à tête d’homme, seigneur d’un peuple grouillant,  
il est avec nous dans la nuit sans lune. 
     Moi, je ne peux dormir, 
je chante, de ma plainte la vallée résonne. 
      L’hôte l’entend et 
dit en souriant : „ Vers celui que tu aimes, conduis-moi 
que ma parure lui appartienne ; or, perles, pierres précieuses ; 
laisse moi être ton garçon d’honneur, t’aider, 
mais que cela reste secret.”  
     (v. 172-182) 
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Sous une forme archaïsante, fiának (« à son fils ») peut désigner une fille, c’est pourquoi j’ai 
traduit par « à son enfant ». V\fély signifie « garçon d’honneur ». Or à l’époque de Weöres, 
c’est le garçon d’honneur qui accompagnait la fiancée auprès de son futur époux. 
 Suivant ce même procédé, les vers 252 à 255 posent problème à la traduction: 
    Jaj, én 
becsapott Sárkánylegény, bámulok édesem után, 
a bezárult földbe, éj-mögötti sötétbe, hol 
iszonyú titok burkolja, nem látom soha. 
 
     Oh, moi 
Gars-dragon trompé, j’admire mon tendre amour 
dans la terre refermée, dans l’obscurité derrière la nuit,  
couvert(e) d’un secret épouvantable, je ne le/la vois jamais.  
       (v. 252-255) 
 
Dans ma traduction de travail, c’est uniquement le terme clairement masculin de 
Sárkánylegény (Gars-dragon) qui me pousserait à employer le féminin pour le groupe 
nominal: « ma tendre bien-aimée ». Or, il s’agirait d’un choix arbitraire, socialement 
conditionné et injustifié. L’expression édesem est neutre en hongrois. Ce mot affectif peut 
tout aussi bien être employé au féminin qu’au masculin. C’est pourquoi j’ai traduit par « mon 
tendre amour ». Alors que la traduction française exige l’insertion d’un pronom personnel: 
« je ne le/la vois jamais » qui s’accorderait avec le participe passé « couvert(e) », ces éléments 
grammaticaux ne figurent pas dans la version hongroise. L’absence de pronoms personnels 
laisse indéterminée l’identité sexuelle de l’être aimé par le Gars-dragon. En considérant 
l’intrigue classique du mythe de Médée, c’est bien le personnage féminin qui est trompé par 
Jason. Le « Gars-dragon trompé » serait alors Médée elle-même. Il s’agit également du secret 
épouvantable de Médée en exil, amenée à se cacher. Cela supposerait que Médée composée 
d’une double nature, s’aime elle-même. Vu le caractère hypothétique du texte hongrois qui ne 
comporte pas d’indication sexuelle, ma traduction de travail ne peut être définitive. Sándor 
Weöres détourne les intertextes en changeant de façon radicale l’intrigue. Médée-Vierge-
dragon est aimée d’un roi qui n’est pas Jason ou il peut être soumis tout comme Médée aux 
tourments intérieurs, sources de son indécision. Il est lui-même sujet aux métamorphoses. 
Devenu un vieux roi, son identité initiale n’est pas précisée.  
 Le même problème se pose avec le terme jegyesem : « mon fiancé », « mon promis ». 
Le genre n’est pas défini, ce mot peut donc être compris au féminin comme « ma fiancée », 
« ma promise ». La mise au féminin de cette strophe peut être discutée : 
Hálás alázattal lehorgasztom fejem 
és elmegyek, mint rég, szomjan, gyümölcstelen. 
Lentr\l lesem \ket, árnyba-zsugorodva, befon a sár, 
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elrothadok s ha burkomból kibomolva majd 
az idegen messzeségben ifju életem 
s igért jegyesem elérem: jaj, már más leszek. 
 
Avec humilité reconnaissante, j’incline la tête 
et je pars, comme jadis, assoiffée, sans fruits. 
Je les guette d’en bas, recroquevillée dans l’ombre, la boue m’enlace, 
je pourris et si de mon enveloppe je me défais 
dans le lointain inconnu je parviendrai 
à ma vie jeune et à mon promis: oh, je serai déjà autre.  
       (v. 346-351) 
 
 Le caractère pluriel de Médée est décliné dans un long monologue à plusieurs voix qui 
reproduit ses nombreux questionnements intérieurs. Cette forme énonciative provoque 
l’empathie du lecteur qui oublie les actes criminels successifs de la protagoniste. La première 
personne du singulier par sa nature duelle participe à cet effet sur le lecteur ou lectrice qui 
s’identifie plus facilement avec le narrateur-narratrice, sans distinction de genre féminin ou 
masculin. L’empathie envers Médée est initialement expérimentée par Euripide dans sa 
tragédie. Intertexte important du poème de Weöres, le texte antique est éclairant pour les 
choix énonciatifs de Weöres. L’importance des confusions et des erreurs est justement 
caractéristique du théâtre d’Euripide, selon Jacqueline De Romilly1. 
 
2.4. L’intertexte d’Euripide en comparaison avec les choix énonciatifs de Weöres 
Dans Medeia, l’insertion de passages anachroniques crée un décalage avec la tragédie, 
alors que l’auteur hongrois connaît l’émergence de l’œuvre d’Euripide dans le cadre de la 
Guerre du Péloponnèse. La tragédie d’Euripide inverse la perspective temporelle du droit et 
par conséquent de la vengeance individuelle2. Myrto Gondicas et Pierre Judet de La Combe3 
argumentent qu’Euripide travaille avec les versions anciennes de l’histoire de Médée à 
Corinthe où la question de la culpabilité est régulièrement posée. Euripide signale les récits 
traditionnels en les intégrant comme possibilités et comme arguments dans le discours de ses 
personnages. Ainsi, il discute les autres interprétations du mythe. Myrto Gondicas et Pierre 
Judet de La Combe démontrent qu’Euripide utilise la position de Jason qui tient Médée pour 
meurtrière afin d’inverser le mythe4. En effet, la culpabilité de Médée est objet à discussion à 
l’époque d’Euripide. La fin du monologue de Médée, aux vers 1056-1080, concernant la mise 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. De Romilly, La modernité d’Euripide, Paris, PUF, 1986, p. 35. 
2 Euripide, Médée, texte établi par L. Méridier, traduit par M. Gondicas et P. Judet de la Combe, Paris, Les 
Belles Lettres, 2012, p. XXII-XXIII. 
3 Ibid., p. XII-XIII. 
4 Ibid., p. XIV-XVI. 
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à mort de ses enfants est un passage célèbre dans l’Antiquité. Euripide, par les vers 1056 à 
1080 défie la philosophie éthique1.  
 La richesse lexicale déployée dans la (r)écriture par Sándor Weöres montre qu’il 
exploite l’ambivalence crée par la tragédie d’Euripide. Au 3e vers de la 6e strophe, il utilise le 
terme affectif picinyeim (« mes petits », v. 35). Le premier vers de la 15e strophe, Ha látnád, 
hogy kezem ölbe-hull (v. 105) est intraduisible en français de façon synonymique. Le mot öl 
signifie à la fois « giron » et « tuer ». Les verbes ölelni (« embrasser », « prendre dans les 
bras ») et ölni (« tuer », « égorger ») sont très proches phonétiquement. Ce choix lexical 
permet à Weöres de faire subtilement allusion au meurtre, en marquant la dualité de Médée. 
Insistant sur l’élan des passions, le poète hongrois n’aborde pas explicitement le crime. 
Chez Euripide, la nourrice ouvre le prologue. Elle entre en dialogue avec le pédagogue 
accompagné des deux enfants sur scène. Médée surgit après un prélude anapestique. Après la 
sortie du pédagogue et des enfants, la nourrice loue le « juste milieu » auprès de Médée afin 
de la raisonner : 
Oa3 Em& µ-7&6F3 <&a7( µq3 -z<-)3 
7#w3#µ( 31.è,…. 
 
Car le juste milieu, c’est d’abord un mot 
qui triomphe dès qu’on le dit,…2 
     
Selon Jacqueline de Romilly, Euripide apporte une dimension tragique nouvelle par 
l’idée d’une destinée humaine brisée par des forces qui se présentent sous la forme de 
passions3. Il met en scène la découverte d’une âme divisée dans le monologue de Médée 
tiraillée entre le désir de triompher et l’amour maternel. Euripide se distingue par des 
dialogues où les vers sont partagés entre deux personnages. Le procédé de l’antilabè se 
développe dans la tragédie grecque alors qu’elle se rapproche du vécu et s’intéresse à 
l’émotion. L’émotion individuelle fuse partout chez Euripide. Weöres exploite la position 
d’Euripide, auteur revendiquant la passion, et développe largement cet élan dans son poème-
monologue. En plus de la nourrice, le chœur ne veut pas céder à la passion dans la tragédie 
d’Euripide :  
ü&F7-$ â<q& µq3 xE(3 
o/"L37-$ #t. -t:#P6(3 
#t:e %&-7m3 <(&H:F.(3 
%3:&2813-z :e •/1$ Z/"#1  
N;<&1$, #t. x/- 
/( "-d$ -w'(&1$ #v7F$. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Euripide, Médée, p. 145-146. 
2 Ibid., v. 125-126. 
3 J. De Romilly, La modernité d’Euripide, p. 40-50.  
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+0<#7e, ì :H8-  
<#13e, o<e oµ#b '&K8HF3 7L- 
PF3 oI-64$ 
kµH&å '&68(8e xIK.7#3 #z87L3. 
=7H&E#1 :H µ- 8FI&#8;3(, 
:J&4µ( .2//187#3 "-a3 
µ4:H <#7e %µI1/LE#K$ j&- 
Em$ %.L&-872 7- 3-6.4  
"Kµd3 o.</0- 
P(8e ò7H&#1$ o<b /H.7&#1$  
<&#8B2/#1 :-1-  
3m N;<&1$, %<7#/Hµ#K$ :e-t- 
3m$ 8-B6M#K8e 
jP;I&F3 .&63#1 /H'4 EK3(1.a3. 
 
Quand les désirs d’amour surviennent en trop grande force, ils 
        [n’offrent 
aux hommes pas la gloire, pas le mérite. Mais lorsque Cypris 
vient en bonne mesure, pas de déesse qui donne autant de joie ! 
Je te le demande, maîtresse, n’envoie jamais sur moi la flèche 
       [de l’arc d’or, 
que tu trempes de désir, imparable. 
 
Que la maîtresse de soi me chérisse, le plus beau don des dieux ! 
Et que jamais aux attaques des passions contestées et des 
       [haines sans fin, 
affolant mon cœur pour un autre lit, 
Cypris la terrifiante ne m’expose. Qu’elle respecte les amours 
       [sans guerre 
et qu’elle adjuge avec finesse le lit des femmes. 1 
        
A partir de cette résistance du chœur, Weöres crée un dialogue intertextuel avec la pièce 
d’Euripide puisque Medeia se laisse entièrement aller à la passion. Le discours passionnel 
apparaît effectivement comme une réponse au « juste milieu ». Weöres construit la rhétorique 
de Médée en se basant sur l’abandon à la passion et rejoint la position d’Euripide, mais il lui 
attribue une dimension pleinement poétique. Il rallie la dialectique de Médée développée par 
Euripide pour transposer la valeur rhétorique des paroles à la poésie. Alors qu’Euripide met 
en avant le caractère dialectique de Médée, Weöres la présente en tant que poétesse, un 
procédé de féminisation qu’il élargira dans son œuvre postérieure Psyché. Comme lorsqu’il 
brouille les qualificatifs des Ménades avec ceux d’Orphée, Weöres enchevêtre ici 
l’énonciation du chœur et l’attribue à Médée dans l’ensemble du poème.  
+#!8(1 :q <(/(1E-3HF3 /0P#K8e %#1:a3 
7m3 oµm3 âµ3-!8(1 %<187#8;3(3. 
Dt Em& o3 ¶µ-7H&( E3Jµß /;&($ 
¢<(8- "H8<13 %#1:m3 
_#)B#$, ¶E07F& µ-/HF3 o<-b %372'48e x3 vµ3#3 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Euripide, Médée, v. 630-642. 
! #$'!
%&8H3F3 EH33ß. +(.&d$ :e (zï3 Z'-1 
<#//m µq3 ¶µ-7H&(3 %3:&a3 7- µ#)&(3 -z<-)3. 
 
CHŒUR : Les Muses qui inspiraient les poésies d’autrefois 
cesseront de chanter ma perfidie. 
Et si Phoïbos, qui mène les cadences, avait donné 
à notre esprit la poésie illuminée 
de la lyre, j’aurais, en réponse, composé un chant 
contre la race des mâles. Le temps, dans sa longue durée, 
aurait autant à dire sur notre sort que sur celui des hommes.1 
       
 Weöres omet les insultes de Médée envers Jason exprimées aux vers 465 à 474, ainsi 
que son adresse rusée développée aux vers 870 à 895, puisque sa (r)écriture efface Jason en 
tant qu’interlocuteur. Par contre, il exploite le passage des vers 475 à 515 se référant au 
dragon : 
:&2.#372 "e, ®$ <2E'&K8#3 %µ<H'F3 :H&#$ 
8<-6&(1$ Z8åM- <#/K</L.#1$ xK<3#$ ¢3, 
.7-63(8e%3H8'#3 8#b I2#$ 8F70&1#3. 
 
Et le dragon qui, dans l’étreinte de ses boucles retorses, 
      [ préservait 
la peau toute d’or sans jamais dormir, 
je l’ai tué, et j’ai levé vers toi la lumière du salut.2 
    
Weöres mobilise la référence au dragon qui protège la toison d’or au point d’en faire un 
énonciateur personnalisé de toute importance. Le Gars-dragon et la Vierge-dragon sont 
confondus avec la voix de Médée. 
 Aux vers 1293 à 1305 de la tragédie d’Euripide, Jason maudit Médée : 
 
,K3().-$, (ô 7S8:e oEEh$ p87(7- 87HE4$, 
î&eo3 :Lµ#1813 c 7m :-63e -z&E(8µH34 
+0:-1( 7#)8:e Z7e, © µ-"H874.-3 IKEç; 
A-) E2& 313 }7#1 ES$ E- .&KI"S3(1 .27F, 
© <743d3 î&(1 8aµe o$ (z"H&#$ B2"#$, 
-z µ` 7K&233#3 :Jµ(813 :J8-1 :6.43  
 
Femmes, vous qui êtes là, devant cette maison, dites-moi, 
est-elle dedans, celle qui a fait ces crimes épouvantables, 
Médée, ou s’est-t-elle enfuie ailleurs ? 
Il va falloir qu’elle se cache sous la terre 
ou qu’elle lance dans le gouffre de l’azur un corps d’oiseau 
si elle ne veut pas payer sa faute à la maison des rois.3 
      
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Euripide, Médée, v. 421-430. 
2 Ibid., v. 480- 482. 
3 Ibid., v. 1293-1298. 
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Weöres se réapproprie les paroles de Jason sans se référer à lui en tant qu’énonciateur. Il 
représente la fuite de Médée tout au long du poème jusqu’au gouffre où elle s’enterre et se 
cache sous terre :  
E mély szakadék gyémánt-nyugodt, sima, sötét tükör, 
alakom fonákja suhan odalenn kard-élesen: 
 
Ce gouffre profond est calme-diamant, miroir lisse, sombre 
l’envers de ma forme se profile en bas aigü comme l’épée : 
       (v. 427-428) 
 
 La (re)configuration de l’intertexte d’Euripide par Weöres met en scène la fuite de 
Médée associée à une bête sauvage dans la continuité des invectives de Jason aux vers 1323-
1360 dans la tragédie où il compare Médée à une lionne1. Or, Weöres éclipse la présence 
énonciative de Jason en tant qu’interlocuteur afin de renforcer le monologue de Médée. Quels 
sont les destinataires de son discours puisque Weöres supprime l’adresse à Jason ? La réponse 
se trouve dans le contexte d’énonciation, selon moi, et, par occurrence, les lecteurs de Medeia 
dans les années 1950. 
 
2.5. Effacement des voix au profit du mouvement  
 La nature multiple de Médée en tant qu’énonciatrice à plusieurs voix se confond avec 
ses déplacements à travers des lieux imaginaires au point de se perdre dans une dynamique du 
mouvement. Dans une succession de tableaux, l’identité toujours plurielle des voix perd de 
son importance au profit de l’action. Les sujets des verbes deviennent insignifiants afin 
d’accentuer la force de la mobilité à travers les lieux. Dans la tragédie d’Euripide, Médée est 
encore dans la cité. Dans le poème de Weöres, elle est en errance à travers des lieux sauvages 
impossibles à situer géographiquement. Gardant l’incertitude du lieu, Weöres développe 
l’errance de Médée, en répondant à la tragédie. Le pathétique d’Euripide2 ne se limite pas à 
l’expression directe de la souffrance et de la violence. En insistant sur les souffrances, il met 
en scène l’apparition de sentiments nouveaux dont le désir d’évasion. Les personnages 
d’Euripide se démarquent par le souhait de s’enfuir et d’échapper au monde car ils sont 
assaillis par la souffrance et les menaces. Ils sont constamment dans l’action et la réaction, 
une caractéristique du renouvellement de la tragédie par Euripide3. Dès le prologue, il est 
question d’exil par l’usage du mot IKEç au début du vers 12. Médée explicite son projet de 
départ :  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Euripide, Médée, v. 1323-1360. 
2 J. De Romilly, La modernité d’Euripide, p. 99. 
3 Ibid., p. 37. 
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_-KP#;µ-"e #t 7#!"e k.H7-K8( 8#! 7K'-)3. 
[…] 
+6(3 µ- µ-)3(1 703:e Z(8#3 cµH&(3 
.(b PKµ<-&g3(1 I&#376:e ê I-KP#;µ-"( 
<(1863 7e %I#&µ`3 7#)$ oµ#)$, o<-b <(70& 
#t:q3 <&#71µè µ4'(308(8"(1 7H.3#1$. 
Du.71&- :e (t7#;$ .(b 8; 7#1 <(6:F3 <(70& 
<HIK.($ -z.#$ :e o87b3 -w3#123 8e Z'-13. 
O#tµ#! Em& #w µ#1 I&#376$, -z I-KP#;µ-"(, 
.-63#K$ :q ./(6F 8KµI#&è .-'&4µH3#K$. 
 
Je m’exilerai1. Ma supplication vise autre chose.  
[…] 
Laisse-moi rester un seul jour, celui-ci, 
pour régler les questions angoissantes de l’exil 
et trouver de quoi vivre pour mes enfants, puisque le père 
n’est pas du tout pressé d’imaginer quoi que ce soit pour ses fils. 
Aie pitié d’eux. Toi aussi, tu es père, 
tu as des enfants ; on peut donc penser qu’il y a de la douceur en  
         [toi 
Je n’ai pas souci de ce qui m’attend, si je dois m’exiler, 
mais je pleure sur eux, qui sont dans le malheur.2 
 
 Dans Medeia, Weöres développe plus précisément les vers 603 à 604 d’Euripide en 
insistant sur la solitude de Médée par le monologue :  
ëB&1Me, o<-1:` 8#b µq3 Z87e %<#87&#I0, 
oEï :e Z&4µ#$ 703:- I-KP#!µ(1 '"L3(. 
 
Abuse, puisque tu sais où te tourner ! 
Moi, je m’exilerai, solitaire, de ce pays.3 
 
Il exploite également le vers 704 d’Euripide afin d’associer mort et exil:  
 
™/F/( .(b <&L$ Ee oP-/(;3#µ(1 '"#3L$. 
 
Je suis morte. En plus, on m’expulse d’ici.4 
       
 Zoltán Kenyeres, à la suite d’Imre Bata, a relevé la pérégrination de Médée5. Je 
propose de compléter ce constat par l’examen d’un réseau lexical autour de l’exil.  Weöres se 
réapproprie la détermination de Médée à s’exiler, affirmée par Euripide. Le poète hongrois 
choisit à son tour des verbes spécifiques à l’errance. La quatrième strophe débute par 
l’insistance sur l’errance des énonciateurs sans localisation précise: Bárhol imbolyogsz (« Où/ 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Il faut traduire _-KP#;µ-"e par « Je partirai », « Je fuirai ».  
2 Euripide, Médée, v. 338-347. 
3 Ibid., v. 603-604. 
4 Ibid., v. 704. 
5 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p. 155. 
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N’importe où (que) tu erres », v. 13). Weöres a recours au verbe imbolyog, mais aussi bujdos 
et bolyong qui désignent différentes nuances de l’exil.  
Halld : bujdosom miattad, rejtem arcomat, 
szivemnek börtönében egyedül körbe-futok 
s könnyem szakad naponta. Jobb ha nem tudom, 
nem kérdem az istenekt\l, hogy mért hívlak én ? 
A válasz gyors és éles: mint a csöppnyi t\r, 
melyet a papn\ rejt köntöse b\ red\iben: 
 
Entends: j’erre à cause de toi, je cache mon visage, 
dans la prison de mon coeur seule je cours en rond  
et mes larmes affluent tous les jours. Mieux vaut ne pas savoir, 
je ne demande pas aux dieux, pourquoi je t’appelle moi? 
La réponse est prompte et tranchante: comme le tout petit poignard, 
que la prêtresse dissimule dans les fronces larges de sa tunique: 
        (v. 23-28) 
 
Ó merre bolyongjak érted ? A túlsó part-szegély 
fekete kúpjai tövén a halász-viskók mécsei 
pillogva rezegnek imbolygó hálók mögött. 
E homályból fejtselek ki? Ezer szállal bogoz, 
de vigaszt mindig fog az árból. Inkább eltünök. 
 
Ô, où errer pour toi? Au pied des cônes noires  
des bords de l’autre rive les lampions des cabanes de pêcheurs 
frémissent en papillotant derrière des filets vacillants. 
Que je t’extraie de ces ténèbres? Il noue de mille fils 
mais consolation toujours il attrape de la marée. Plutôt disparaître1.  
        (v. 125-129 ) 
 
Le verbe bujdos signifie « errer sans feu ni lieu », « courir les chemins », « prendre le 
maquis ». Par extension, l’expression külfödre bujdosik signifie « s’expatrier », « s’enfuir », 
« s’exiler », « se réfugier à l’étranger ». Le verbe bolyong ayant également le sens d’ « errer » 
signifie aussi « vaguer », « bourlinguer », par extension et de façon plus large « errer à travers 
le monde ». Ce verbe figure dans un autre poème de Weöres Idegen város  (Ville étrangère) : 
Idegen város2 
 
Amint a szobából kimentem, 
zegzugos folyosóra jutottam 
és tudtam, vissza nem találok. 
Idegen város ez, 
bármekkora zászló-lobogása, 
dübörgése3, fényei. 
Közel az éghez, a földhöz, 
a kett\ itt összeér, 
hatalmas víz szeli keresztül, 
részint folyam, részint örökös zápor. 
Magamat elvesztettem itt, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Le verbe est conjugué à la première personne du singulier ici, mot-à-mot ce serait : « Plutôt je disparais ». 
2 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények III, Budapest, Helikon, 2009, p. 202. 
3 En ajoutant le substantif tank, l’expression tankok dübörgése signifie le « ronflement des chars ». 
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mint rámbízott gyermeket, 
ázott zászlók súlyos csepegése 
dobolja, hogy én már nem én vagyok, 
így bolygok a folyosókon 
az egész telep 




De la chambre à peine sorti, 
à un couloir tortueux1 j’accédai 
et je savais, de retour je ne trouverai. 
Ville étrangère celle-ci, 
Drapeaux de toutes tailles2, leur flottement  
leur vrombissement, leurs lumières 
Près du ciel, de la terre, 
les deux ici se joignent, 
eau immense fend à travers, 
d’une part fleuve, d’autre part averse éternelle. 
Moi-même j’ai perdu ici, 
tel un enfant qui m’était confié, 
égouttement lourd des drapeaux mouillés 
bat du tambour, que moi je ne suis plus moi, 
ainsi j’erre dans les couloirs  
par delà les habitudes incompréhensibles 
du campement entier.3 
 
Les verbes relatifs à l’exil sont associés au substantif idegen (« étranger »),  qui ouvre dès la 
première strophe le poème Orpheus. Le mot s’inscrit dans le réseau lexical de Weöres, défini 
dans les célèbres vers « autobiographiques » de Weöres évoqués dans la deuxième partie: 
Az idegen 
Társaságban társtalan. 
De magányban számtalan. 
 
L’étranger 
En société4 esseulé 
Mais dans la solitude innombrable  
 
Mis en relation avec le mot idegen (« étranger »), les verbes imbolyog, bujdos et bolyong 
déclinent différentes nuances de l’exil. Leur co-présence au sein du poème Medeia révèle une 
conception variée de l’errance : celle d’une fuite à l’étranger et celle d’une errance où 
l’énonciateur bourlingue à travers le monde au sens large, un monde sans frontières, un 
monde cosmique selon la vision de Weöres.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « en zig zag ». 
2 Ou « de quelque dimension que ce soit ». 
3 Ma traduction de travail. 
4 Ou « en compagnie ». 
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Finalement, Medeia se rapproche de l’épopée des Argonautiques par l’errance. Il 
semblerait que Sándor Weöres aspire à une évasion tant symbolique que pragmatique par un 
départ toujours envisageable de la Hongrie. Plusieurs documents témoignent de discussions 
en cours à ce sujet avec des amis réfugiés en Europe de l’Ouest1. Par l’atténuation des 
instances énonciatives au profit du mouvement, Weöres exprime un besoin d’évasion. Dans la 
Hongrie fermée et austère de 1954, il élargit des épisodes précis du mythe de Médée par une 
succession de mouvements parmi des paysages inconnus. Dans cette (re)configuration, Médée 
apparaît libre, prise dans une quête métaphysique. L’auteur utilise cette fois le personnage 
mythologique de Médée l’étrangère pour se définir comme étranger dans son pays. Cette 
position apparaît au cœur de la langue que Weöres manipule en créant des mots composés et 
d’autres effets de langage inédits pour le hongrois. 
Le rapport à l’espace dans Medeia est étroitement lié à une chronologie indéterminable 
marquée par un présent atemporel. La tragédie d’Euripide se joue sur une journée pendant 
laquelle Médée doit préparer son départ, une journée qu’elle finit par consacrer à la 
vengeance. Selon Mária Bartal2, Weöres met en place une double temporalité dès les deux 
premiers vers : un temps homogène, celui du rêve et un temps de la parole. Je complèterai 
cette observation en me référant à une discussion radiophonique entre Sándor Weöres et Géza 
Perneczky3. Elle permet de mieux comprendre la perception temporelle du poète: 
Az én id\élményem, amit még egyetlen írásomban se tudtam még csak érzékeltetni sem, az, 
hogy tulajdonképpen az id\ áll, és tömbszerB és végtelen, nem gondoltam, hogy a jöv\ és a 
múlt is benne van, hanem csak úgy, hogy csak jelen van. Mióta a mindenség létezik, 
elkezd\dött a jelen, és azt sosem érte utol a múlt, és sosincs reményünk arra, hogy a jöv\t 
megközelítsük. Szóval az id\ a jelennek egy végtelen tömbje, amin belül a lények 
megjelennek, mozognak, kihalnak bel\le, de sose volt múlt és sose lesz jöv\. Benne állunk a 
dolgokban, amik körülöttünk lengedeznek, és mi is lengedezünk benne, de azért nem egészen 
mindegy, hogy hogyan lengedezünk, és hogy a dolgok hogy lengedeznek. Szóval nem 
mondanám azt, hogy az ember passzív maradjon. Ha lengedezik is minden, azért nem 
mindegy hogy az merre és hogy lengedezik.  
 
L’expérience du temps que j’ai, que je n’ai réussi à faire ressentir dans aucun de mes écrits 
jusqu’à maintenant, c’est qu’au fond le temps qui forme un bloc est arrêté et infini. Je ne 
pense pas que le futur et que le passé s’y trouvent également, juste le présent. Le présent a 
commencé depuis que l’univers existe, le passé ne l’a jamais atteint et nous n’avons aucun 
espoir d’approcher le futur. Somme toute, le temps est un bloc infini de présent, au sein 
duquel apparaissent les êtres qui bougent et qui s’éteignent, mais il n’y a jamais eu ni passé 
ni futur. Nous nous tenons au sein des choses qui flottent autour de nous et nous aussi nous 
flottons, mais comment nous flottons et comment flottent les choses, cela n’est pas 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dont les enregistrements téléphoniques archivés à Budapest. 
2 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 223. 
3 Retranscrite dans M. Domokos, Egyedül mindenkivel – Weöres Sándor beszélgetései, nyilatkozatai, vallomásai, 
Budapest, Szépirodalmi Könyvkiadó, 1993, p. 62. 
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complètement égal. Bref je ne dirais pas que l’homme doit rester passif. Même si tout flotte, 
cela n’est pas égal où et comment tout flotte. 1 
 
La perception personnelle du temps exprimée dans l’entretien radiophonique avec Géza 
Perneczky montre que l’écriture de Weöres est portée par une temporalité particulière. 
L’étude récente réalisée par István Géher a exploré de façon concrète cette temporalité 
véhiculée par le rythme utilisé dans les vers. Comme expliqué plus haut, la méthode 
informatique dénommée SZILSZ, permet de mesurer l’organisation syllabique élaborée par 
Weöres, suivant l’axe de la symétrie. Elle montre le lien rythmique de cette organisation 
syllabique avec les formes métriques antiques. Cette analyse linguistique minutieuse a montré 
que l’alternance de voyelles longues et courtes caractéristiques à la langue hongroise 
permettait des possibilités métriques très larges. Elle a permis de mesurer de manière concrète 
et précise la temporalité véhiculée par les formes de versification adoptées dans ses textes. 
Il est impossible de dire si les formes textuelles adoptées par Weöres annoncent son 
propre désir d’émigration mais elles correspondent bien à un désir d’évasion métaphysique, 
au cœur de son projet discursif. Les mouvements de Médée ont lieu à travers des espaces 
atemporels relatifs à l’exil et à la fuite. Ainsi, la « paratopie » de Médée renvoie à la paratopie 
du poète. Florence Fix rappelle que Médée est une figure de la marge, étrange et étrangère. 
Elle n’a sa place nulle part, n’a aucune destination possible et ne peut être exilée, selon Fix 
qui fait une analyse éclairante du mythe pour le texte de Weöres : 
Figure de résistance, on l’a vu contre le rationalisme, Médée incarne une autre forme de 
savoir, une connaissance qui se transmet par la parole et par la famille, une civilisation sans 
écriture venue de sa mère, et non imposée par la raison extérieure.2 
 
Weöres s’approprie, selon moi, la résistance de Médée contre une forme de rationalisme 
soulignée par Florence Fix. Parfois politique, Médée interroge également responsabilité 
individuelle et asservissement collectif : 
Entravée constamment par des modes de discours, des modes de vie et surtout des liens 
dont elle récuse la validité et la pertinence, Médée s’expose comme l’altérité consentie, 
exhibe sa différence de façon spectaculaire, refuse de s’agréger à un groupe.3 
 







1 Ma traduction. 
2 F. Fix, Médée l’altérité consentie, Clermont-Ferrant, Presses Universitaires Blaise Pascal, 2010, p. 75. 
3 Ibid., p. 158. 
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2.6. L’impact énonciatif sur la généricité 
Dans le cas de Medeia, je dirais que la généricité conditionne la pluralité des formes 
énonciatives mobilisées par Weöres, dans la continuité du constat établi par Ute Heidamnn et 
Jean-Michel Adam selon lequel « la généricité engage tous les niveaux textuels et 
transtextuels. »1. Mária Bartal2 constate l’impact du genre des lamentations3 à travers la 
structure tripartite de Medeia : ouverture par une apostrophe au défunt, intermède narratif, 
clôture par une nouvelle apostrophe du défunt. De plus, Weöres utiliserait l’agon développé 
par Euripide, entre Médée et Jason dans le second episodios et l’exodos4. Le dialogue entre la 
première personne interpellant la deuxième personne du singulier attribue au poème une 
généricité théâtrale. Les formes interrogatives et exclamatives récurrentes dans les vers 
renforcent cet effet. Medeia présente une importance particulière au niveau générique. Dans 
ce texte, Weöres expérimente une généricité particulière qui mêle les dialogues aux vers et 
qu’il faut mettre en lien avec ses productions théâtrales et le développement d’intrigues à 
caractère mythologique sous forme de visions. Mais avant d’aborder cette généricité tragique, 
il faut mentionner l’importante production philosophique de Weöres dont Louange à la 
création (A teremtés dicsérete) publié en 1938 et Vers la plénitude (A teljesség felé) qui porte 
les dates de 1944 à 1945 sous son dernier texte Befejezés (à traduire par « Epilogue » ou 
« Conclusion »). Ce recueil de textes dédicacé à Béla Hamvas clôt par la phrase suivante :  
Az itt-mondottaknak nem az a rendeltetésük, hogy elhidd \ket, hanem hogy igazi lényedre, 
igazi világodra eszméltessenek.5 
 
Ce qui a été dit ici n’est pas destiné à être cru6, mais pour que tu prennes conscience de 
ton être véritable, de ton monde véritable. 
 
Cette apostrophe se retrouve dans la première strophe d’Orpheus où Weöres invite 
également à prendre conscience de l’être véritable enfoui dans le monde intérieur. Vers la 
plénitude (A teljesség felé) se termine par une succession d’aphorismes poétiques, une 






1 J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, p. 19. 
2 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 208-209. 
3 Rudolf Maros a mis en musique Deux lamentations (Két sírató) de Weöres.  
4 M. Bartal, op. cit., p. 211. 
5 S. Weöres, A teljesség felé, Budapest, Tericum, [1994] 2000, p. 140. 
6 Ce verbe est conjugué à la deuxième personne du singulier ici.  
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2.6.1. Une généricité introduite par l’épigraphe d’Héraclite 
L’épigraphe d’Héraclite oriente la généricité du texte Medeia ainsi que son 
interprétation par le biais de la traduction hongroise par Béla Hamvas. Il s’agit de la 
réinscription d’un énoncé appartenant aux discours constituants tels que l’entendent 
Dominique Maingueneau et Frédéric Cosutta : 
 L’inscription est creusée par le décalage d’une répétition constitutive, celle d’un énoncé 
qui se place dans un réseau serré d’autres énoncés (par filiation ou par rejet) et s’ouvre à 
la possibilité d’une réactualisation. C’est une des caractéristiques des énoncés appartenant 
aux discours constituants que d’être à la fois plus ou moins fermés sur leur organisation 
interne et réinscriptibles dans d’autres discours. Par sa manière de se situer dans un 
interdiscours, une inscription se donne en même temps comme citable (on sait par 
exemple quel usage les philosophes font des formules généralisantes ou des aphorismes). 
Plus largement, un style en littérature, un schème de pensée scientifique, quoique 
consubstantiels à une œuvre, peuvent être réactualisés par des disciples ou des épigones 
ou réinscrits dans des contextes différents. Ainsi, une œuvre constituante joue-t-elle son 
rôle non seulement par les contenus qu’elle véhicule mais aussi par les modes 
d’énonciation qu’elle autorise.1 
 
Maingueneau et Cosutta donnent l’exemple des aphorismes pour illustrer la fonction des 
discours constituants. Leur analyse me semble appropriée ici car Weöres réinscrit le fragment 
d’Héraclite dans sa (re)configuration du mythe de Médée, en tant que « disciple » de Béla 
Hamvas. 
 Maria Bartal démontre que les études faites par Béla Hamvas et par Dénes Kövendi 
sur l’œuvre d’Héraclite ont un impact important sur le texte de Weöres qui a par ailleurs 
composé un poème intitulé Herakleitos2. Dans La métaphysique du feu (A tBz metafizikája), 
Dénes Kövendi rapproche la philosophie d’Héraclite aux causes sociologiques et historiques, 
en insistant sur les « oppositions »3. D’après Kövendi, Héraclite croyait peut-être à la 
réincarnation, tout comme les orphiques. Béla Hamvas voit la conception du monde par 
Héraclite sous le prisme du « pessimisme tragico-héroïque de Nietzsche »4 et rapproche 
Héraclite de la philosophie pré-socratique de ses contemporains Eschyle et Empédocle. 
  Le dernier vers de Medeia peut faire allusion à la rémission chrétienne et constitue 
selon moi un renvoi cotextuel au poème Assomption (Mária mennybemenetele) écrit en 1952. 
Mária Bartal montre que le dernier vers exprime une opposition avec la lumière. 
Contrairement à la tragédie d’Euripide où le char de Hélios semblait justifer l’acte de Médée 
en l’inscrivant dans la lignée divine, et que le chœur l’intégrait parmi les actions des !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Maingueneau & F. Cosutta, « L’analyse des discours constituants », Les analyses des discours en France, 
Paris, Larousse, « Langages », n°117, 1995, p. 116. 
2 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények 1, Budapest, Helikon, 2008, p. 183. 
3 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 203. 
4 Ibid., p. 204. 
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immortels, le poème de Weöres est aussi à mettre en relation avec le char de feu de Moïse1, 
selon Mária Bartal. En effet, les oppositions sont mises en place dès l’épigraphe d’Héraclite, 
elles persistent dans le texte balisé par les chiasmes. A l’époque où Weöres écrit Medeia, dans 
les années 1950, la diffusion en traduction anglaise des philosophes présocratiques a un 
impact important sur son œuvre. La lecture de l’époque insiste sur les oppositions 
développées dans les fragments d’Héraclite. Selon moi, Béla Hamvas interprète les fragments 
d’Héraclite en tant que références à un monde très ancien, pré-homérique, à un monde 
« mythologique » idéalisé. Ce point de vue philosophique est partagé par Weöres et influence 
sa façon de retravailler la matière tragique.  
 La référence individuelle à Médée se confond avec la première personne du pluriel qui 
revêt ainsi un caractère impersonnel. Médée est désignée par le titre et des éléments parsemés 
dans le texte qui renvoient à l’intrigue mythologique. Son identité est mêlée à celle de 
l’énonciateur tout au long du texte. Alors que la communion des personnes en fin de poème 
prend une dimension métaphysique, Weöres se réfère à un état spirituel où l’individu fusionne 
avec les autres individus. Il fait allusion aux écrits philosophiques de Béla Hamvas, lui-même 
désigné en tant que traducteur de textes présocratiques. La fin forme une boucle avec 
l’épigraphe reprenant les fragments d’Héraclite que Weöres interprète en se référant à un état 
de flottement qui sera développé dans Orpheus. Dans le poème Medeia, c’est Médée qui fuit 
sa destinée en adoptant une telle posture de détachement : 
Lengek a víz és menny keleti határán: ott rejtezik 
holtnak s elevennek násza éj s nap ostroma közt, 
Brben függ a lugas, fedi lég-inda, pára-virág, 
s a tBzisten közeledtére leomlik a semmibe. 
 
Je flotte à la frontière orientale des cieux et de l’eau : là se cache  
entre le siège diurne et nocturne des noces entre vivants et morts, 
dans l’espace la charmille suspendue, couverte de sarments aériens, de fleur-vapeur, 
et à l’approche du dieu du feu s’écroule dans le rien. 
       (v. 374-377) 
 
 L’antithèse exprimée par Héraclite dans l’épigraphe est ingénieusement intégrée et 
interprétée de façon poétique : se-van se-nincs, hiány hiánya hiánytalan (« ni est ni n’est pas, 
le manque du manque immanquable », v. 410). Weöres ne cherche pas à affirmer une vérité 
absolue comme il l’explicite dès l’épilogue de Vers la plénitude (A teljesség felé), mais à 
explorer la créativité humaine dans sa singularité. L’individu peut se fondre dans une 
communion avec les autres, tout en gardant sa singularité. Il ne peut faire partie d’un « tout » 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 241.  
! #%'!
qu’en restant unique. Weöres intègre cette conception véhiculée par son écriture poétique, 
dans le texte de Medeia : 
Véremben isten-*seim, 
bíráim, az égiek mozdították kezem, 
vezették t*röm, töltötték bürök-poharamE,       
még-sincs részemre oltalom: velük egy vagyok 
s engem vámolnak-e, vagy tulajdon keblüket: 
csak a neve más, de a test és lélek egy-ugyanaz. 
 
  Dans mon sang mes ancêtres-divins, 
mes juges, les célestes ont mû ma main, 
ont conduit mon poignard, ont rempli mon verre de ciguë,     
pourtant pour moi point de faveur : je suis un avec eux 
et est-ce moi qu’ils dédouanent ou leur propre poitrine: 
seul le nom est autre, mais le corps et l’âme sont un-le-même. 
        (v. 48-53) 
    
! Weöres inscrit Médée dans la lignée céleste avec laquelle elle se confond. Il utilise le 
mot composé egy-ugyanaz, juxtaposant egy (« un ») présent dès le vers 51 et ugyanaz 
signifiant « même », « identique ». La traduction par « un-le-même » permet de renforcer le 
dialogue intertextuel avec Mallarmé. Le vers 53 ajouté à l’épisode mythologique revêt la 
forme de l’aphorisme, une généricité sous-jacente au poème, dans la continuité de l’épigraphe 
à Héraclite.  
 
2.6.2. Variations génériques 
 Medeia est enrichi par une généricité relative aux lamentations, aux aphorismes et 
surtout à la tragédie. Weöres (re)configure le récit du messager1 relaté dans la tragédie 
d’Euripide afin de créer un élargissement philosophique dans lequel l’intrigue annoncée par 
Médée2 dans son plan d’action est estompée.  
 És akár ha Hold kelne az alaktalan 
végs\ szurokban: ott gomolyog fátylában a SzBz, 
fejéke vakít. Földre borulok, hunyorogva lesem: 
a borúba lenge alakja ég\ rést hasít, 
a talpatlan magasban lejt, mint karcsu láng, 
delejesen pattog-pendül a lég, amint közelít. 
Kórók közt lapulok, fogatlan szájjal vacogok 
és látom: nincs egyedül, vele ott fönn én vagyok, 
sárkány-tarajosan, pikkelyesen, mint hajdanán, 
koronásan magasulok föléje, mint király. 
Itt vén, ott ifju vagyok. S mert köztünk végtelen Br: 
a kórók közt sirok. 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Euripide, Médée, v. 1156-1175. 
2 Ibid., v. 780-789 
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 Et comme si la Lune se levait dans le goudron informe  
et extrême1: là la vierge s’entortille dans son voile, 
son diadème aveugle. Je me prosterne à terre, je guette en clignant les yeux: 
sa forme aérienne2 fend un orifice en feu dans la mélancolie, 
s’incline dans les hauteurs sans pieds, telle une flamme svelte, 
l’air crépite de connivence envoûtant3, en s’approchant. 
Je me tapis entre les maux, je claque d’une bouche sans dents 
et je vois: elle n’est pas seule, je suis là-haut avec elle, 
crête de dragon, avec des écailles, comme autrefois, 
je m’élève vers elle, tel un roi. 
Ici, vieux, là jeune. Entre nous l’espace infini: 
je pleure entre les maux.  
    (v. 329-340) 
 
La lune personnalisée participe à une scène théâtralisée. La fille de Créon, victime de Médée 
est désignée en tant que vierge. L’utilisation subite de la première personne du singulier 
élargit la dimension théâtrale de la scène à une dimension philosophique. La prise de parole 
de Médée alors qu’elle commet le crime fait basculer la scène vers une vision de type 
métaphysique où tous les êtres sont unis: S mert köztünk végtelen Br (« Entre nous l’espace 
infini », v. 340). C’est donc le discours direct de la Vierge (SzBz) qui intègre la conception 
annoncée par le mot composé egy-ugyanaz (« un-le même », v. 53). Cette expression insérée 
dans un vers proche de l’aphorisme est reprise par une prise de parole théâtrale : 
„Mi panaszod ? Semmi se múlik, élek, itt jövök 
és magad itt vagy velem, átfonsz, te vagy az én uram, 
ölellek éjjel-nappal ; többet mit kivánsz?” 
 
„Quelle est ta plainte? Rien ne passe, je vis, je viens 
et tu es avec moi, tu m’enlaces, tu es mon maître, 
je t’embrasse nuit et jour, que veux-tu de plus?”  
      (v. 342-344) 
 
L’insertion du discours direct évoque la technique d’Ovide dans les Métamorphoses et se 
mêle à la libre interprétation par Weöres des fragments d’Héraclite mis en exergue. Les prises 
de parole sont des renvois à la tragédie d’Euripide mais l’intrigue perd son importance, au 
profit d’un message aphoristique. L’énonciation participe à cette variation générique entre 
discours théâtral et discours aphoristique, conditionnant ainsi l’identité multiple et complexe 
des personnages. Le sujet se perd dans l’union des individus. La confusion des énonciateurs à 
la fois masculins et féminins, perceptible dans le texte, est une caractéristique importante 
comme démontré tout au long de l’analyse. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « final ». 
2 Ou « légère ». 
3 Ou « magnétisant ». 
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 La fin du poème est marquée par un passage énonciatif entre personnes interlocutives : 
la première personne du singulier et la première personne du pluriel qui aboutit à une 
ouverture vers la deuxième personne du singulier : 
    ...VELED KÖZÖS LEGYEN 
KELYHEM, KOSZORÚM... 
     Eggyé-forrot alakunk, 
e szem-nem-látta forma, örökt\l vár reánk 
a Sorsok házában. Külön csak téveteg 
habok vagyunk. 
 
   ...ÖLELJ ÖRÖMÖDBE, FÉNYHOZÓ... 
     
   ... QUE MA COUPE, MA COURONNE 
NOUS SOIENT COMMUNES... 
     Nos formes se sont fondues-en une, 
cette forme inconnue de l’oeil humain, nous attend de l’éternité 
dans la maison du Sort. Séparés, nous ne sommes 
qu’écume en confusion. 
 
  ...ETREINS-MOI DANS TA JOIE, PORTEUR DE LUMIERE... 
        (v. 479-485) 
Dans la troisième partie, les vers en majuscules sous forme impérative sont mis en emphase 
comme des aphorismes. Ces exclamations également marquées par les points de suspension 
revêtent un caractère rituel et incantatoire. L’insertion de ces courts vers énoncés par Médée 
confirme son identité de magicienne prise dans un culte de purification. Malgré son repentir 
marqué par le sacrifice, elle demeure maudite. La mise en texte finale de Weöres soutient 
l’importance du dialogue intertextuel avec la tragédie. Jacqueline De Romilly1 montre que les 
vers d’Euripide se distinguent par une plus grande liberté de versification dans les dialogues. 
On assiste à une multiplication d’exclamations hors-mètres, à des solos d’acteurs qui chantent 
car leur émotion est trop intense pour la parole rationnelle. Weöres développe cette dimension 
propre à la tragédie d’Euripide. 
 
2.6.3. Généricité tragique  
 L’étude largement documentée par Gábor Schein2 est éclairante sur l’utilisation de la 
tragédie par Weöres. Dans sa lettre de décembre 1938, l’auteur hongrois explique à Lajos 
Fülep pourquoi il cherche à se distancer de la poésie européenne occidentale, afin de se 
rapprocher des chœurs tragiques grecs, en louant les possibilités multiples apportées par leurs 
formes: Gyors, pattogó ütemeket nyerek a prokeleusmatikus, daktylus, molossus, kett\zött 
spondeus segítségével. (« J’acquiers des mesures rapides, crépitantes avec l’aide des !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. De Romilly, La modernité d’Euripide, p. 50. 
2 G. Schein, Weöres Sándor, p. 48 – 49. 
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procéleusmatiques, de l’hexamètre dactylique, du rythme molossique, du double-spondée »). 
L’œuvre théatrale Theomachia illustre cette expérimentation. Pour son élaboration, Weöres 
mobilise les fragments d’Héraclite1 publiés pour la première fois en 1936, sous format 
bilingue grec et hongrois, accompagnés des commentaires de Béla Hamvas2. Pour Weöres, le 
mythe sous sa forme tragique, donne lieu à une multitude de variations.  
Pour mesurer l’impact du genre tragique, il faut revenir au texte antique. Euripide ne 
met pas en scène Médée en tant que magicienne. Il la présente faisant usage de la dialectique 
comme porteuse de la culture savante, selon Myrto Gondicas et Pierre Judet de La 
Combe3  qui expliquent le caractère paradoxal de Médée. La pièce serait donc une série 
statique de confrontations entre Médée et le chœur ou entre Médée et un personnage masculin 
entrant de l’extérieur (Créon, Jason, Egée). Les chants du chœur sont majoritairement énoncés 
devant les protagonistes. La parodos est chantée en réponse aux imprécations chantées de 
Médée, alors invisible. 
 Weöres exploite pleinement les variations du mythe, pour mettre en valeur l’altérité de 
Médée tout en intégrant sa dimension « universelle ». Le langage de Médée est celui de 
l’universalisme tenu à l’époque par les Sophistes, selon Myrto Gondicas et Pierre Judet de La 
Combe qui montrent qu’il est inadéquat puisque la protagoniste détruit le monde qui la rejette. 
Les (r)écritures modernes ont largement fait de Médée une figure d’exclue. Le poète hongrois 
développe cette altérité en gardant l’interprétation sophiste. La dimension « paratopique » 
n’est pas incompatible avec la dimension métaphysique, selon son projet discursif du egy-
ugyanaz (« un-le même », v. 53) : l’unique (egy) peut fusionner avec le tout (minden ) sans 
perdre sa singularité. 
 Myrto Gondicas et Pierre Judet de La Combe notent l’étonnante absence des dieux 
dans le drame. Exceptionnellement, ils n’imposent pas le destin4. La scène du char ailé fait de 
Médée un être divin : « Les dieux sont de son côté, quelle que soit la monstruosité de son 
geste ; ils l’aident, mais la décision est sienne. »5. D’après Jacqueline De Romilly6, les 
machinations et les surprises font rebondir l’action dans Médée. Ainsi, la surprise de dernière 
minute permet d’éviter de justesse une catastrophe imminente. Selon Mária Bartal qui insiste 
sur les oppositions spatiales, la fin du poème Medeia prendrait une dimension apocalyptique, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Attila Tamás souligne dans son étude de 1978 l’impact des fragments d’Héraclite pour l’écriture de Weöres (A. 
Tamás, Weöres Sándor, p. 102). 
2 G. Schein, Weöres Sándor, p. 49. 
3 Euripide, Médée, p. XVI. 
4 Ibid., p. XVII. 
5 Ibid., p. XVIII. 
6 J. De Romilly, La modernité d’Euripide, p. 33-34. 
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en présentant Médée soumise à son destin et incapable de briser la fatalité. Cette 
interprétation « apocalyptique » de Medeia pourrait être une piste pour montrer la situation 
d’oppression subie par l’auteur au moment de la production. La généricité des lamentations 
suggérée par les exclamations finales emphatiques rejoindrait alors un tel projet discursif. 
 
3. La toison d’or (9> :&;<=µ)//> 7(&),) et Medeia : comparaison sur le plan énonciatif 
3.1. Croisement par la tragédie d’Euripide  
 Myrto Gondicas et Pierre Judet de La Combe remettent en question la lecture faite par 
Nietzsche1, également discutée par William Marx2 qui montre que la tragédie pouvait avoir un 
dénouement heureux: 
 […] le tragique n’est jamais pour Aristote un concept défini a priori, avec des contours 
nettement délimités : c’est plutôt une échelle à laquelle mesurer la réalité de la tragédie 
selon une savante gradation. 
 Or, l’auteur de la Poétique s’oppose explicitement à tous « ceux qui reprochent à 
Euripide » de donner à ses tragédies un dénouement malheureux. C’est donc qu’il existait 
un débat sur cette question et que l’opinion contraire à Aristote était peut-être même 
majoritaire : il arrivait qu’on préférât les tragédies à dénouement heureux. 3  
 
 Weöres par sa (r)écriture rejoint une des caractéristiques de la tragédie évoquées par 
William Marx dans Le tombeau d’Oedipe, celle de produire de l’extase4. Cet effet met en 
relief la persistance des rites dionysiaques au cœur de la tragédie. Weöres expérimente dans 
Medeia la production d’extase par un rythme qui s’intensifie à la fin du poème. Les 
exclamations mises en majuscules, ponctuées par trois points prennent une tonalité 
incantatoire et font basculer le long poème vers un rituel mystique. La forme poétique 
employée par Weöres confirme le rôle performatif de la tragédie. Médée est soumise à la 
fatalité, mais y échappe par l’extase finale qui correspond à une évasion métaphysique. 
 Au contraire, Yannis Ritsos interroge la fatalité à laquelle sont soumis les « héros » de 
la mythologie grecque. Dans le processus de (r)écriture, les nouvelles voix des personnages 
mythologiques remettent en question leur destinée. Par le détournement des intertextes, 
Sándor Weöres et Yannis Ritsos replacent les « héros » dans leur réalité respective. Ils 
connaissent les enjeux de la tragédie qu’ils (r)écrivent, tout en mettant en lumière les détails 
utiles à leur optique. Weöres accentue le sacrifice de Médée et prouve qu’il a connaissance du 
cadre antique. L’importance du contexte historique est particulièrement soulignée par William !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir les commentaires de La Naissance de la tragédie, ou Hellénisme et Pessimisme (Die Geburt der Tragödie, 
Oder: Griechentum und Pessimismus) par Silk et Stern (M. S. Silk, & J. P. Stern, Review of Nietzsche on 
Tragedy, Cambridge, Cambridge University Press, 1981).  
2 W. Marx, Le tombeau d’Œdipe. Pour une tragédie sans tragique, Paris, Editions de Minuit, 2012. 
3 Ibid., p. 66. 
4 Ibid., p. 137. 
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Marx1 qui insiste sur la fonction sacrificielle de la tragédie grecque qui s’accomplit dans le 
cadre d’un concours, sans négliger le texte2 pour autant. Cusset rappelle ce que Jean-Pierre 
Vernant a souligné : dans la tragédie, les héros sont problématiques. Ils sont représentés dans 
des situations humaines souvent difficiles et parlent directement, sans l’intermédiaire de 
l’aède : « On peut, à la suite de Jean-Pierre Vernant, souligner un chiasme intéressant à 
propos de la distinction linguistique qui marque le chœur et le héros. »3. En effet, les héros 
parlent la langue moderne de la cité, même s’ils appartiennent à la société archaïque. Au 
contraire, le chœur qui représente la société contemporaine, parle une langue archaïque. 
Euripide exprime son avis personnel à travers les commentaires du chœur. De plus, certains 
personnages secondaires peuvent également manifester la position de l’auteur. Ritsos reprend 
la position d’Euripide et de ses personnages. Euripide est un « mal-aimé du public »4 en 
comparaison avec le succès de son rival Sophocle. Ses personnages qui n’ont pas la grandeur 
de ceux d’Eschyle se caractérisent par leur déchéance.  
En ce qui concerne le texte de Ritsos, je me référerai à l’hypothèse de William Marx 
dans Le tombeau d’Œdipe, selon laquelle la tragédie entérine le culte du héros. Dès lors, la 
tragédie fonctionne comme un « mémento » avec des indications de localisation, des 
indications géographiques pour se souvenir du héros. La « tragédie comme tombeau »5 
équivaut à un mémorial. Suivant cette conception de la tragédie, même si Yannis Ritsos 
exploite principalement la matière épique, le texte d’Euripide est également mobilisé par 
Yannis Ritsos dans son poème La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-).  
 La pièce d’Euripide représentée en 431 av. J.-C., a été produite au début de la guerre du 
Péloponnèse. Le déroulement regrettable de l’expédition argonautique à l’origine de la perte 
de Médée a déjà été soulignée par la nourrice dans le prologue tragique:  
Cu"e ¢I-/e á&E#!$ µ` :1(<728"(1 8.2I#$  
NL/'F3 o$ (n(3 .K(3H($ =Kµ</4E2:($, 
µ4:e o3 32<(181 >4/6#K <-8-)3 <#7- 
7µ4"-)8( <-;.4, µ4:e o&-7µa8(1 'H&($ 
%3:&a3 %&687F3, #´ 7d <2E'&K8#3 :H&#$ 
>-/6ß µ-7S/"#3. Dt Em& ¨3 :H8<#13e oµ0 
+0:-1( <;&E#K$ ES$ Z</-K$e ñF/.6($ 





1 W. Marx, Le tombeau d’Œdipe. Pour une tragédie sans tragique,, p. 61. 
2 Florence Dupont, par contre, se concentre exclusivement sur les dimensions anthropologique et esthétique des 
tragédies (F. Dupont, L’Insignifance tragique, Paris, Gallimard, 2001). $!C. Cusset, La tragédie grecque, Paris, Seuil, 1997, p. 22.!
4 Ibid., p. 42.!
5 W. Marx, op. cit., p. 151. 
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Si seulement la carène d’Argô n’avait pas volé 
au pays des Colchidiens, passant les Roches noires qui  
                                                                                 [s’étreignent ! 
Si, dans les ravins du Pélion, jamais ne s’était abattu 
le pin qui fut coupé, et s’il n’avait pas équipé d’avirons les bras 
des hommes les meilleurs en route vers la dépouille toute d’or 
pour le compte de Pélias ! Ma maîtresse, 
Médée, n’aurait pas pris la mer jusqu’aux remparts du pays 
                                                                             [d’Iôlkos, 
le cœur étreint par l’amour de Jason ;1 
  
Myrto Gondicas et Pierre Judet de la Combe, en traduisant <2E'&K8#3 :H&#$ ( la « toison » ou 
« peau toute d’or ») par « la dépouille d’or », accentuent le caractère dépréciatif apporté à une 
chose qui est à l’origine de la perte de Médée. En réalité, les traducteurs d’Euripide appuient 
un régime énonciatif marqué par le regret, ponctué par l’anaphore négative µ4(:e) (« si 
(seulement) »). 
Yannis Ritsos exploite le regret lié à l’acquisition de la toison d’or et entérine le lien 
intertextuel à la tragédie d’Euripide par une allusion aux Symplégades désignées au second 
vers par Euripide : NL/'F3 o$ (n(3 .K(3H($ =Kµ</4E2:($ (« au pays des Colchidiens, passant 
les Roches noires qui s’étreignent »). Il s’approprie un long héritage, en remaniant le grec 
ancien et moderne de manière à ancrer son écriture dans l’actualité. Ainsi, le second vers 
d’Euripide est condensé par la simple évocation du nom =Kµ</4E2:-$ que Ritsos insère dans 
une énumération de guerres et de tueries. Il (re)configure les vers d’Euripide pour rappeler en 
mémoire les épreuves douloureuses de la guerre civile, selon des modalités discursives 
particulières. A l’inverse de Weöres, ce n’est pas l’altérité de Médée qui importe, mais sa 
place dans l’histoire collective. La comparaison entre les textes de Weöres et de Ritsos 
montre que chaque auteur (re)configure la tragédie d’Euripide en fonction de ses 
préoccupations : 
Le sens du texte ne réside pas dans l’histoire ou dans la figure de Médée en soi, mais il est 
produit par la façon nouvelle et particulière de l’insérer dans un dispositif énonciatif et 
générique spécifique et d’en faire un personnage chaque fois différent, inséré dans une 
mise en intrigue toujours nouvelle, dans des variations infinies réglées avant tout par les 
préoccupations et la poétique du ré-énonciateur.2  
 
Ute Heidmann insiste sur la spécificité des dispositifs énonciatifs et génériques car ils 
nous éclairent sur leur contexte de production. Dans la continuité de cette approche, je dirai 
que Weöres insiste sur la singularité et l’altérité de Médée dans le contexte politique de la 
collectivisation forcée. A l’inverse, Yannis Ritsos déshéroïse le personnage en la rendant !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Euripide, Médée, v. 1-8. 
2 U. Heidmann, « Epistémologie et pratique de la comparaison différentielle. L’exemple des (ré)écritures du 
mythe de Médée », p. 150-151. 
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simple figurante d’une histoire collective, celle de la Grèce. La voix tragique de Médée est 
liée à la mémoire collective que le poète grec cherche à perpétuer, dans un contexte politique 
où l’histoire est détournée par la propagande. Pour donner l’emphase à l’histoire grecque, 
Yannis Ritsos donne davantage de poids à l’intertexte d’Apollonios de Rhodes. Par le choix 
de l’épopée pour se référer à l’histoire, il rejoint le projet discursif de son ami Louis Aragon, 
exprimé dans Les Poissons noirs ou de la réalité en poésie1. Selon cette introduction au 
Musée Grévin, Aragon exalte l’épopée en tant que genre de circonstance. Il est intéressant de 
remarquer que Ritsos choisit également de (r)écrire l’épopée afin de se référer à la réalité. En 
constraste, Weöres qui insiste sur d’autres aspects du texte d’Apollonios de Rhodes, en fait un 
tout autre usage. Comme Cusset, Meier2 démontre que la tragédie et la politique abordent les 
mêmes questions, selon des modalités similaires. A la différence de l’épopée, la tragédie 
focalise son action sur un seul épisode et insiste sur l’exemplarité. Or, elle emprunte le mythe 
à l’épopée3.  
 
3.2. L’épopée d’Apollonios de Rhodes en tant qu’axe de comparaison  
Francis Vian apporte un aperçu mythologique sur la légende de la toison d’or, 
développée en Grèce autour de deux centres mycéniens, Orchomène et Iolcos. Il remarque 
qu’Apollonios affectionne les termes dont le sens était discuté par les exégètes d’Homère. 
Poète érudit, Apollonios emploie des hapax legomena. Il se distingue des autres auteurs grecs 
par sa description de la passion. Il a conscience de la complexité de l’âme et de ses 
contradictions. Médée s’abuse d’abord sur ses véritables sentiments et croit n’éprouver que de 
la pitié pour Jason. Le chant III des Argonautiques relatant l’épisode avec Jason, présente le 
trouble de Médée aux vers 444 à 471. 
Weöres s’intéresse justement au trouble lié à la passion de Médée. Il la rend 
énonciatrice par la première personne du singulier en dialogue avec la deuxième personne du 
singulier, à l’aide de personnes interlocutives donc, puis il crée une distance par la personne 
délocutive. Par l’usage de la troisième personne, Ritsos crée une forme de dépersonnalisation 
tandis que Weöres mène à l’extrême les émotions de Médée dans sa (r)écriture. Weöres ne 
peut utiliser textuellement les Argonautiques d’Apollonios de Rhodes par manque de 
traduction intégrale du texte en hongrois, néanmoins, il mobilise plusieurs épisodes épiques, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 L. Aragon, Œuvres poétiques complètes I, p. 913-940. 
2 C. Meier, De la tragédie grecque comme art politique, traduit de l’allemand par M. Carlier, Paris, Les Belles 
Lettres, 1991. 
3 C. Cusset, La tragédie grecque, p. 8-9. 
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comme l’a remarqué Mária Bartal1. Médée (re)configurée par Weöres apparaît polymorphe, 
mobile et dynamique. Elle diffère de Médée statique, mentionnée par Ritsos dans une liste de 
noms et de lieux passés. Le développement métaphorique et lexical fait par Weöres contraste 
avec la concision pragmatique de Ritsos. La mobilité suggérée par un déploiement de verbes 
de mouvement par Weöres évoque l’évasion, dans un monde irréel et symbolique. Le poète 
hongrois pousse à l’extrême l’imaginaire, luttant contre toute forme réaliste. Dans le contexte 
culturel des théories de György Lukács autour du réalisme, mais surtout des positions 
extrêmes de György Aczél, ce poème dédiée à une femme « immorale» ne peut qu’être 
subversif. 
 Weöres décline la première personne du singulier dans son long poème en l’opposant 
à une autre personne interlocutive et mêle les énonciateurs dans une succession d’images 
abstraites à caractère philosophique. Médée est évoquée par son nom uniquement dans 
Medeia, mais jamais dans le long poème. La force de la personne interlocutive, déclinée, 
opposée, superposée, emmêlée tout au long du poème de Weöres est bien la marque 
intertextuelle de la tragédie d’Euripide. Weöres a voulu développer les remords, la tourmente 
intérieure et les élans passionnels du personnage. Les visions successives dans Medeia 
déclinent un rapport à l’autre fait de méfiance et de trahison.  
 La désignation de Médée, nommée, mais mise à distance par Ritsos en tant que 
personne délocutive, a un tout autre effet. Elle est reléguée au second plan, alors que l’auteur 
met en avant les compagnons d’armes, dans un style oral. La première personne du pluriel 
prend une signification d’autant plus forte que le poème a été écrit à peine un an après le coup 
d’état de 1967 et l’arrestation de Ritsos. Dans le texte grec moderne, l’énumération de noms 
suffit à faire renaître l’épopée du IIIe siècle av. J-C, écrite par Apollonios de Rhodes. L’usage 
de la première personne du pluriel récurrent dans les textes de Ritsos renvoie à la période de 
la guerre civile et à l’exil. On trouve le pronom « Nous » (Cµ-6$) dans des œuvres antérieures 
comme G9µ3?=K$@ (Grécité) et L 4<'v "U$ Dµ/,03U$ (La dame des Vignes), marquées par le 
rythme de l’oralité et l’ « hyperréalisme »2. 
 Malgré la « discrétion » énonciative des poètes dans leurs textes écrits sous la censure, 
leurs voix respectives sont perceptibles dans chaque texte composé à l’aide d’une stratégie 
spécifique.  
Un postulat selon lequel tout discours, quel que soit son mode d’inscription matérielle, 
implique une « vocalité » et une relation à un garant associé à une corporalité et un !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Bartal, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », p. 214. 
2 ,. OM-:2.4$ (éd.), F3A$$@- G7"=?- 1909-1990, ?"03(, C/-K"-&#7K<6(, 2009, p. 100. 
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caractère, fussent-elles fantomatiques ; postulat valide même pour les discours qui 
prétendent effacer toute trace d’un tel garant.1  
 
La « vocalité » propre à chaque poète transparaît justement dans les choix énonciatifs et 
dévoile des éléments spécifiques à chaque situation de censure. L’énonciateur est pris dans un 
cadre interactif, inscrit dans une configuration culturelle impliquant des moments 
d’énonciation légitimes. Ainsi, l’ethos fait partie d’une scène d’énonciation présupposée par 
le discours. Réciproquement, le discours valide la scène d’énonciation à travers l’énonciation 
même.  
Que nous indiquent les divergences énonciatives entre La toison d’or et 
Medeia lorsqu’on part du texte pour en dégager le contexte? Ritsos désigne Médée par la 
personne délocutive, tandis que Weöres lui attribue la parole par la personne interlocutive. 
Ritsos met une distance par rapport au personnage mythologique qui perd de son importance, 
alors que Weöres développe largement les tribulations intérieures de Médée au point où il 
semble se confondre à elle. Les deux poèmes ont recours à la première personne du pluriel. 
Ritsos ouvre son poème par une voix commune. Il s’inclut dans une communauté de voix 
dont il devient le porte-parole : 
O6 7d "H/(µ- 7d '&K8Lµ(//# :H&($, — :#.1µ(86( .(13#;&E1( —  
            u8F$ c <1d µ-E2/4 
 
Qu’avions-nous à faire de la toison d’or, — épreuve nouvelle — 
      la plus grande peut-être ; (v. 1-2) 
 
Cette position énonciative est troublante pour le lecteur car elle révèle le vécu de 
l’auteur au moment où il compose le recueil Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*. En exil sur les îles, Ritsos encourage ses compagnons poètes avec 
solidarité. 
Le passage à la première personne du pluriel dans le texte de Weöres a une toute autre 
fonction. Il exprime un projet discursif annoncé dans l’épigraphe qui persiste au long du texte 
par la forme de l’aphorisme. La voix de Médée confondue à celle du poète est marquée par la 
solitude. Interrogations et exclamatations rythment les états d’âme du personnage 
mythologique maudit. Médée maudite cherche à faire entendre sa voix. En 1954, Weöres est 
sous le poids de la censure. Son travail de traduction lui permet de subsister. En soulignant le 
rôle traductorial de son ami et maître Béla Hamvas, il montre l’importance du traducteur. La 
première personne du pluriel en fin de texte illustre l’aspiration vers un état de communion où 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 D. Maingueneau, « Ethos, scénographie, incorporation », Images de soi dans le discours. La construction de 
l’ethos, dir. R. Amossy, Lausanne, Delachaux et Niestlé, 1999, p. 81. 
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chaque individu a le droit d’exister. Isolé au moment de l’écriture de Medeia, le poète aspire 
vers une unité : 
  Eggyé-forrot alakunk, 
e szem-nem-látta forma, örökt\l vár reánk 
a Sorsok házában. Külön csak téveteg 
habok vagyunk. 
 
   Notre forme fondue-en une, 
cette forme inconnue de l’oeil humain, nous attend de l’éternité 
dans la maison du Sort. Séparés, nous ne sommes 
qu’écume en confusion.  
    (v. 481-484) 
 
Les divergences énonciatives marquées entre Medeia et La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 
8)'*-) renvoient à deux situations où l’étouffement de la voix poétique est perceptible par le 
détail de la langue. Yannis Ritsos et Sándor Weöres rejoignent par ce « coup de force 
énonciatif » d’autres poètes de la résistance. Jean-Michel Adam qui les a étudiés par le biais 
des « déplacements énonciatifs » montre à quel point écrire pour résister révolutionne la 
forme même de la langue : 
En d’autres termes, ces « strophes pour se souvenir » accomplissent un coup de force 
énonciatif caractéristique de la poésie qui efface à la fois le sujet énonciateur et la 
référence : le référent s’élève ainsi au niveau atemporel du mythe collectif. L’Histoire 
acquiert, par le langage, une autre dimension qui fait bouger les catégories linguistiques 
elles-mêmes.1  
 
Jean-Michel Adam conclut ainsi sa comparaison des Strophes pour se souvenir d’Aragon à la 
lettre de Manouchian écrite en 1944. Il désigne le texte écrit en 1955 comme un « poème 
ouvert à la fois sur le passé et sur le présent de la mémoire collective »2. Justement, Medeia et 
La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) doivent être situés à la fois dans le présent de 










1 J. M. Adam, Pour lire le poème, p. 213 
2 Ibid., p. 207. 
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3.3. Poèmes ouverts sur le passé et sur le présent de la mémoire collective 
3.3.1. Scènes de guerre dans Medeia 
Selon Giorgos Fréris, l’écrivain qui compose des récits de guerre ne cherche pas à 
décrire une époque ni à raconter un événement précis, mais plutôt à apporter son témoignage 
personnel et à reproduire sa réalité à l’aide de la fiction1. La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 
8)'*-) et Medeia se réfèrent de façon rétrospective à la guerre. Le contexte de l’oppression au 
moment de la composition de ces deux poèmes les poussent à revisiter les événements passés: 
Ritsos évoque la guerre civile et Weöres la Seconde Guerre mondiale.  
Dans Medeia, l’auteur hongrois insère des passages « anachroniques », alors qu’il 
connaît l’émergence de l’œuvre d’Euripide dans le cadre de la guerre du Péloponnèse. Les 
allusions à une guerre indéterminées sont introduites dans la succesion de voix multiples: 
Nemzetségek kihúnytak: meg nem halhatok, 
csak fekszem az áldozat helyén s emlékezem. 
Kel más nap, más hold : fölkelek, örvényük sodor, 
építek, rontok, de az els\ gyászt nem feledem. 
Világok telnek-fogynak: a SzBzre szomjazom, 
táncol, ölel száz, meg ezer, egyik sem \ sohasem. 
 
Megfakulok, mint a népek. A nagy hegyekkel együtt  
röggé kopok.  Letört sárkány-páncélomon 
az emberfejü isten ragyogó lant-húrja feszül,  
mióta léprecsalt. 
 
Des nations se sont éteintes, je ne peux mourir, 
je m’allonge sur le lieu du sacrifice et me souviens. 
Un autre soleil, une autre lune se lèvent: je me lève, leur remous m’entraîne, 
je construis, je détruis, mais je n’oublie pas le premier deuil. 
Mondes croissent et décroissent: j’ai soif de la Vierge 
cent, mille, dansent, enlacent, aucune n’est elle jamais.  
 
Je ternis comme les peuples. Avec les grandes montagnes 
je m’use en glèbe. Sur ma carapace de dragon cassée 
la corde de la lyre du dieu à tête humaine se tend 
depuis qu’elle m’a piégé.  
    (V. 258-267) 
     
 Le premier vers de ces deux strophes interpelle le lecteur par le décalage avec 
l’intrigue mythologique : Nemzetségek kihúnytak (« Des nations se sont éteintes », v. 258) et 
Megfakulok, mint a népek (« Je ternis comme les peuples », v. 264) renvoient à la réalité de la 
guerre. L’insistance soudaine sur les peuples dans ce passage renvoie à des conflits générés 
par l’opposition entre nations. En l’occurrence, la Seconde Guerre mondiale est un triste 
exemple. La prise de parole du roi dans la deuxième partie de Medeia occasionne aux vers !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. _&H&4$, « \87#&1.L .(1 <#/-µ1.L µK"187L&4µ( 0 µ;"#$ .(1 187#&6( 874 /#E#7-'36( », h 0?5?",;$7* 9- 
"?/?5'*(7* "@- 3="?'361- µ$1µ@-, N3*-6,7µ,$*, n°5, 2003, p. 77. 
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suivants le recours à la première personne du pluriel. Ce saut énonciatif accentue la confusion 
entre les énonciateurs qui prennent la forme de voix en écho ne parvenant pas à dialoguer.  
Szél-vert zászlók alatt 
vonulunk az \sök temet\jében, partja nincs, 
ereszkedünk a mult mocsarában, permetez\ 
éjben, nyirokban, fáklyatüzünkt\l vérpiros 
alacsony felh\ben. Egyre homályosabb a berek, 
nincs lódobogás, zsombékban cuppognak a paták, 
alattuk csúszómászok, puha lábatlanok 
csavarodnak, hidegen izzadó, nyálkás sereg 
egymásba-öltve vonagló sz\nyeggé terül, 
fakó merev tekintetük hálóba fon 
s viszolyogva, szitkozódva gázolunk tovább 
a világot elnyel\ lucsokban. 
 
Sous les drapeaux frappés par le vent 
nous défilons dans le cimetière des héros, sans rivage, 
nous descendons dans les marécages du passé, dans la nuit 
dispersive, dans la lymphe, dans un nuage bas rouge-sang de nos flambeaux.  
Le bosquet devient de plus en plus vague, 
sans le piétinement des chevaux, dans la jonchère les sabots clapotent  
sous eux reptiles, des apodes mous 
se vrillent, transpirant à froid, la troupe visqueuse  
enfilés les uns aux autres, s’étale comme un tapis en convulsions, 
leur regard terne et raide tresse en un filet 
et avec répulsion, en proférant des injures nous pataugeons plus loin,  
dans la boue avalant le monde. 
      (v. 283-294) 
     
La première personne du pluriel semble correspondre aux voix de l’armée, tandis que le 
discours direct correspond à celle d’un roi: „ Harcosaim, indulunk haza.” (« Mes guerriers, 
rentrons. », v. 327-328). La première personne du pluriel ici diffère de celle employée dans 
La toison d’or. Il s’agit d’une attribution de voix insérée dans le texte alors que l’énonciateur 
ne s’y inclut pas. Il se confond à la voix de Médée mais pas à celle du roi, ni de ses soldats qui 
décrivent des scènes de guerre. Au contraire, dans le texte de Ritsos, l’énonciateur à la 
première personne du pluriel s’inclut dans une communauté, tout en mettant Médée à distance. 
L’usage de la première personne du pluriel par les deux auteurs reflète selon moi, leur propre 
expérience de la guerre. Weöres se positionne en tant que spectateur qui dénonce par un 
regard extérieur l’horreur de la guerre, tandis que Ritsos qui a fait partie de la résistance au 
moment de la guerre civile s’inclut dans un groupe à la première personne du pluriel.  
 Dès la deuxième partie de Medeia, les scènes de guerre s’amplifient, puis dans la 
troisième partie, l’armée prend la forme allégorique du monstre par un mot composé « armée-
monstre » (szörny-sereg):  
A szörny-sereg elcsitul, térdem körül pihen. 
Alázatos-éhesen néznek, mint kedvesem, 
! #&*!
mikor el\ször látott engem. Könyörög, követel, 
szeret\m szemévelrám-tapad a mohó világ, 
a vágyó nyomorúság. Mind párom, apám, fiam, 
koldulva reményked\ éhüket el nem Bzhetem, 
áldozatom nem latolgatom. 
 
L’armée-monstre s’apaise, se repose autour de mon genou. 
Ils me regardent affamés, humbles, comme mon tendre 
quand il m’a vue pour la première fois. Il supplie, réclame, 
avec les yeux de mon amour le monde avide se colle à moi, 
la misère pleine de désir. Comme mon compagnon, mon père, mon fils, 
je ne peux chasser leur faim mendiant plein d’espoir, 
je ne peux peser1 mon sacrifice.  
     (v. 393-399) 
 
Weöres mêle la personnification de la guerre au mythe. Le passage entre le singulier et le 
pluriel lors de la conjugaison des verbes en hongrois renforce l’effet d’une masse 
monstrueuse qui happe le nombre, une quantité impersonnelle puisque le sujet du verbe 
néznek  (« regardent », v. 394) est indéfini. L’association allégorique de l’armée avec le 
monstre sera exploité dans un poème ultérieur, Minotauros. 
 
3.3.2. Traces énonciatives de la guerre dans la poésie de Weöres 
Les scènes de guerre de Medeia annoncent les visions d’horreur développées dans le 
long poème Minotauros écrit en 1956, en relation dans le même recueil. A hallgatás tornya 
(La tour du silence) répertorie de façon chronologique ses poèmes écrits entre 1927 et 1956. 
Les textes traitant de la guerre y côtoient d’autres exercices rythmiques. Mais la cotextualité 
de ces poèmes varieront ensuite, lorsqu’ils seront regroupés dans le recueil  Inter arma, 
introduit par un extrait de Jerusalem. The Emanation of The Giant Albion de William Blake, 
mis en vers :  
Poetry Fetter’d Fetters The Human Race. 
Nations are Destroy’d or Flourish in 
proportion as Their Poetry, Painting and 
Music are Destroy’d or Flourish ! 
The Primeval State of Man was Wisdom, 
Art and Science.   
 
Ces quatre dernières lignes de la gravure n°3 de Jerusalem, intitulée « To the Public » sont 
citées et accompagnées d’une traduction hongroise, à l’ouverture d’Inter arma2. Dans ce 
recueil, Sándor Weöres décline sous diverses variantes rythmiques l’horreur de la guerre, en 
lui attribuant une dimension eschatologique. Dénonçant les slogans nationalistes, le premier 
poème, XX. Századi Freskó (Fresque du XXe siècle), décrit une époque où règne l’égoïsme et !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « mettre en balance », « examiner le pour ou le contre ». 
2 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények I, Budapest, Helikon, 2008, p. 419. 
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la haine, personnalisée par « l’Ange du dégoût » (Az Undor Angyala) dont l’intervention en 
discours direct, sous la forme impérative, crée une rupture avec les vers. Puis, portant la date 
de mai 1944, Háborús jegyzetek I-III (Notes de guerre I-III) évoque la perdition et la mort, en 
faisant succéder six tercets (Notes I), un sonnet (Notes II) et cinq quatrains (Notes III). Sándor 
Weöres y insère des allusions explicites à l’histoire, comme dans le poème ironique Moralité 
hongroise  (Magyar tanulság), une critique dénonçant l’attitude de la Hongrie pendant la 
guerre. Soldats tombés (Elesett katonák) délègue la parole aux cadavres des soldats, par le 
recours à la première personne du pluriel. Parmi les autres poèmes de ce recueil consacré 
« aux temps de guerre », Le livre du désespoir 1-10 (A reménytelenség könyve 1-10) est 
rythmé par l’anaphore du vers Reménytelen, minden reménytelen (« Sans espoir, tout est sans 
espoir »). Isolé, inséré sous forme de chiasme, le désespoir arrive à son paroxysme exprimé 
par le tercet: 
Mert a förtelem beözönlött a lét szivéig,  
mert az iszonyat betört a nemlét szivéig :  
a halálban sincs béke többet.1 
 
Car l’abjection a afflué jusqu’au cœur de l’être 
car l’horreur est entrée dans le cœur du non-être 
même dans la mort plus de paix.2 
     
Désespoir, perte totale, horreur et mort déclinés par des exercices de rimes, caractérisent le 
recueil Inter arma. C’est dans la continuité de cet ensemble qu’il faut situer le texte 
Minotauros, publié en 1956 dans le recueil A hallgatás tornya (La tour du silence). 
L’argument cotextuel renforce ce rapprochement. Alors que ces différents textes ont été 
répartis dans différents volumes par la suite, ils étaient encore regroupés et classés par dates, 
en 1956. Dans Minotauros, à la suite de poèmes mythologiques comme Medeia et d’Orpheus, 
Weöres développe les vers 135 à 182 du livre VIII des Métamorphoses d’Ovide en seize 
strophes de longueur variable, sous la forme de rimes plates. Le texte auquel j’ajoute ma 
traduction de travail en tant que support à l’analyse, débute ainsi :  
Dobog, b+g a bika hosszú kardot szegezve, 
falak között az út lány-mellekkel kövezve, 
szétmarcangolt ölek, csavarodó belek, 
gennyes hús-cafatok szanaszét bBzlenek, 
és \ robog e telt csatornában tiporva, 
útja fölött a menny letörpül alacsonyra, 
fullasztó szBk az ég, csavaros ködburok, 
kígyóként sziszeg\, fojtogató hurok, 
olyan közeli, hogy szarvával megkuszálja, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények I, Budapest, Helikon, 2008, p. 429, 4, v. 10-12. 
2 Ma traduction de travail. 
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tornyosul a szügye, mintha hegy kelne lábra, 
vaskos, sötét tömeg, de térd-ízülete 
simán, gyorsan forog, mint egy gép kereke, 
torkából szikra száll, g\z tódúl bodorodva1 
     
Le taureau trépigne, mugit, une longue épée braquée, 
entre les murs la route dallée de seins féminins,  
girons déchirés, intestins tordus, 
lambeaux de viande purulents puent de partout, 
et lui gronde dans ce canal empli piétinant, 
au-dessus de sa route les cieux s’affaissent, 
étroit à s’étouffer est le ciel, enveloppe de brume tordue, 
sifflant comme le serpent, nœud qui étouffe, 
si proche, qu’il y emmêle ses cornes, 
sa poitrine s’entasse telle une montagne qui s’élève, 
masse robuste et sombre, mais l’articulation du genou 
tourne vite uniment comme la roue d’une machine, 
de sa gorge surgissent des étincelles, la vapeur afflue en bouclant2 
 
Contrairement aux (r)écritures, notamment théâtrales, du XXe siècle présentant le Minotaure 
avec empathie, Sándor Weöres décrit un monstre matérialisé et redonne au mythe son 
« premier moteur ». Son texte fait donc exception au constat de Jacques Poirier : 
Or, au cours du XXe siècle, il s’est produit un déplacement. Si le théâtre a convoqué à de 
nombreuses reprises le mythe du Minotaure, ce fut en le vidant de son énergie primitive : le 
labyrinthe devenu un lieu idyllique (André Suarès), et des murailles s’écroulant comme un 
décor de carton pâte (M. Yourcenar). On sait que notre époque aime réhabiliter les 
réprouvés ; mais à innocenter le Minotaure, on finit par épuiser le mythe en le privant de 
son premier moteur.3 
 
Chez Weöres, les articulations  du Minotaure tournent comme les roues d’une machine, des 
étincelles sortent, de la vapeur émane de sa gorge, le Minotaure apparaît comme une 
locomotive de la mort. Les sonorités dures du texte hongrois par la répétition des consonnes 
gutturales « g » et « k » accentuent l’effet mécanique. Par un effet d’accumulation dans la 
lignée d’Inter arma, Weöres se réfère à des scènes de guerre. En prêtant des attributs 
mécaniques au monstre, il dénonce les progrès technologiques qui ont contribué à une 
déshumanisation extrême pendant la Seconde Guerre mondiale. 
 La description mécanique du monstre est mêlée à des allusions récurrentes de viol, dès 
les vers 15 et 16: és az ösvényre, hol szétcsorgott férfi-mag s elvetélt n\i vér keveredve rohad 
(« et sur le chemin, où la graine masculine écoulée et le sang féminin avorté pourrissent 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, Minotauros, A hallgatás tornya, p. 390, v. 1-13. 
2 Ma traduction de travail ne reprend pas les rimes plates du texte hongrois. 
3 J. Poirier, « Dans les labyrinthes du récit : romans minotauréens et romans dédaléens », Chances du roman. 
Charmes du mythe. Versions et subversions du mythe dans la fiction francophone depuis 1950, éd. Marie-Hélène 
Boblet, Paris, Presses Sorbonne nouvelle, 2013, p. 127.  
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mélangés »). Le choix énonciatif participe à l’association entre guerre et viol. A la manière du 
texte ovidien, Sándor Weöres insère le discours direct dans le flux des vers, sans marqueur: 
És árnyként magasúlt a megtiport elé 
a szenny úrasszonya, dühös Pasiphaé : 
 
Mit rángatózol itt ? Derekad mintha fájna : 
oly igen meggyötört a menny tüzes bikája ? 
Talán gyalázat ért, te béka-kocsonya, 
mert hozzád lehajolt a magasság fia ?1 
 
Et telle une ombre surplombe devant la piétinée 
la dame de l’ordure, furieuse Pasiphaé2 : 
 
Qu’as-tu à convulser ici ? Comme si tes reins te faisaient mal : 
ainsi t’a martyrisé le taureau du ciel enflammé ? 
Peut-être l’opprobre t’a touchée, toi gelée de grenouille, 
car s’est penché vers toi le fils du haut ? 
 
Par la prise de parole de Pasiphaé empreinte de dédain, le viol est accentué. Zoltán Kenyeres3 
souligne que le poète échange le Minotaure et son père, le taureau blanc (a fehér bika) dont 
Pasiphaé est tombée amoureuse. Pasiphaé et la princesse ( királylány) sont toutes deux 
victimes. Mais Pasiphaé se donne volontairement au monstre, alors que la princesse est 
horrifiée. Pasiphaé accepte toutes les ordures du monde matériel, pour préserver la vie. Au 
contraire, la princesse rêve une existence pure et représente le monde des idées. Elle se laisse 
tuer par le taureau. Selon Kenyeres, les deux attitudes sont indispensables : celle de Pasiphaé 
pour perpétuer la vie et celle de la princesse pour garder l’innocence morale.  
 Plus bas, le viol devient explicite par l’allusion au déchirement de la chemise. 
Opprobre (opprobrium au vers 155 du livre VIII des Métamorphoses) et honte (pudorem au 
vers 157 du livre VIII d’Ovide) sont associés dans le texte de Weöres. La victime qui tente de 
s’échapper devient à son tour énonciatrice dans le poème hongrois. L’horreur du monstre 
Minotaure, personnalisation d’une machine de guerre devient l’horreur du viol, à travers une 
succession de scènes qui alternent l’énonciation de Pasiphaé et de la victime. A l’alternance 
des voix, s’ajoutent des variations temporelles entre le présent du discours direct et des verbes 
au passé. Par ailleurs, le présent est atemporel dans le texte lorsqu’il décrit des actions ayant 
lieu dans une époque harmonieuse et heureuse. Il est interrompu par des verbes au passé qui 
brisent cet âge d’or cosmique et paisible : 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, Minotauros, A hallgatás tornya, p. 393, str. 7-8, v. 1-6. 
2 Attila Tamás comprend la troisième intervention, celle de Pasiphaé, comme un rapprochement entre deux 
oppositions : celle du taureau monstrueux fait de sang et de chair et de la vierge enfantine et innocente (A. 
Tamás, Weöres Sándor, p. 118). 
3 Z. Kenyeres, Weöres Sándor, p.158-159. 
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apám hét városon, hetven falun király, 
anyám gyümölcsöse a hegyek közti táj, 
öregapám a Nap, kamrája telve mézzel, 
reggel rám mosolyog s igéri, megvendégel, 
öreganyám a Hold, oly vén, mint senki se, 
hímzése földre hull, elbillen a feje, 
\seim csillagok, homlokuk dísze lángol, 
örök vígság van ott, háznépük egyre táncol, 
apám ott mulatott, viszatért, hallgatott, 
ránc gyBlt szeme körül, anyám sírt, jajgatott,  
és jött nagy hadsereg, s mint ritka gyöngyöt, óva, 
fehér-szárnyú hajón engem vittek adóba,1 
    
mon père, de sept villes, de soixante-dix villages est le roi, 
le verger de ma mère un paysage entre montagnes, 
mon grand-père le Soleil, son cellier plein de miel, 
le matin il me sourit et promet de me régaler, 
ma grand-mère la Lune, plus vieille que quiconque, 
sa broderie tombant, sa tête branle, 
mes ancêtres les étoiles, leur ornement frontal flamboie, 
gaieté éternelle là-bas, la maisonnée danse en choeur, 
mon père y a festoyé, est revenu, s’est tu,  
ridé autour des yeux, ma mère a pleuré, a geint, 
et une grande armée est venue, et préservée comme une perle rare,  
c’est sur un navire aux voiles blanches qu’ils m’emmenèrent en tribut,2 
 
La cassure se situe au niveau du vers és jött nagy hadsereg (« et une grande armée est venue » 
ou « vint » car le temps du passé est unique en hongrois) introduit par le connecteur logique 
és (« et ») qui accentue particulièrement cette proposition au passé. La traduction française du 
vers apám ott mulatott, viszatért, hallgatott par : « mon père y a festoyé, est revenu, s’est tu » 
cherche à reproduire le jeu sonore propre à la poésie de Weöres. En français, « s’est tu » 
recrée la mise en relation entre hallgatott (« a écouté ») et halott (« est mort »). En hongrois, 
le champ lexical des mots qui ont trait à « entendre », « être muet », « écouter » sont 
phonétiquements proches des mots relatifs à la mort, marquée par la seule différence de 
syllabe en ga(t). Alors que « la synonymie est impossible »3  en traduction, le processus du 
« traduire » permet de mettre en lumière des éléments inhérents au texte original. La 
comparaison entre les deux versions textuelles devient ainsi un support utile à l’analyse. 
 En se penchant sur les rapports entre « mythe et modernité », Giorgos Fréris4 insiste 
sur l’importance du « dynamisme du texte » qui permet de « faire surgir » « une nouvelle 
originalité ». De plus, l’étude de Minotauros montre que l’énonciation ne peut être isolée de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, Minotauros, A hallgatás tornya, p. 392, str. 5, v. 15-26. 
2 Ma traduction de travail. 
3 S. Borutti et U. Heidmann, La Babele in cui viviamo. Traduzioni, Riscritture, Culture, p. 163-165. 
4 G. Freris, « Parodie ou rémythisation de la mythologie dans la littérature néo-hellénique. Le cas de Médée »,  
p. 302. 
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son contexte. Selon cette optique, la « grande armée » (nagy hadsereg) des deux derniers 
vers, se référerait à l’armée qui a violé les femmes lors de son passage, une situation de guerre 
qui a pris une ampleur particulière en Hongrie1. Weöres délègue la voix aux énonciatrices 
féminines pour évoquer la réalité de la guerre. 
 
3.3.3. Délégation de voix  
  La comparaison entre La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) et Medeia montre 
l’importance du régime énonciatif, de l’intertextualité et de la généricité. Elle apporte des 
indications sur le contexte de production de ces œuvres. Ritsos s’inclut dans le groupe auquel 
il se réfère par la première personne du pluriel. Weöres se met à distance, il préfère déléguer 
sa voix à Médée, personnage mythologique subversif. Dans son texte Psyché2 écrit en 1972, il 
déconstruit le canon masculin, en attribuant la voix à une femme poète. Gábor Schein3 se 
réfère à la réception féministe de cette œuvre, qui s’est développée à partir des années 1990 
en Hongrie. Il insiste sur l’historicisation de la représentation linguistique de l’identité 
féminine dans ce texte où Psyché est incarnée par Erzsébet Lónyai, femme poète fictive. Il 
montre que l’identité de Psyché apparaît dans la langue et renvoie au rythme des chants 
tziganes, notamment par la rime. Il fait une lecture inédite de ce texte de Weöres, en rappelant 
l’origine rom d’Erzsébet Lónyai en complémentarité avec son identité féminine. Cette double 
caractéristique confirme que Weöres cherche à mettre en scène la figure de l’opprimé. 
 Déléguer sa voix à un personnage féminin est une stratégie commune à Yannis Ritsos 
et à Sándor Weöres. Je mettrais ce choix discursif en relation avec le contexte de l’oppression. 
Par cette délégation de voix, Yannis Ritsos et Sándor Weöres évitent d’être identifiés à 
l’énonciatrice et intensifient l’impact sur le lecteur par la force du ressenti féminin. En 
revêtant la sensibilité féminine, les deux poètes répondent à l’oppresseur en rendant la voix à 
celles qui en sont privées sous les régimes totalitaires. Ces deux cas de (r)écritures modernes 
de mythes complètent l’optique féministe de Veronica House qui se concentre uniquement sur 
des auteurs féminins ayant rendu héroïnes des traîtresses, des personnages mythologiques 
silencieux, marginaux ou passifs4. Ils montrent que les auteurs masculins utilisent également 
la voix féminine de manière subversive. Le choix de la sensibilité féminine par les poètes !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Alaine Polcz décrit son expérience personnelle dans Femme au front (Asszony a fronton). Elle dédie par 
ailleurs un chapitre à Weöres dans son livre Qui j’ai aimé ? Qu’est-ce que j’ai aimé ? (A. Polcz, Kit szerettem ? 
Mit szerettem ?, Pécs, Jelenkor, [2004] 2014). 
2 Le livre de Weöres a été adapté au cinéma en 1980 par le réalisateur avant-garde Gábor Bódy. 
3 G. Schein, « „Ein ganz hibsches Zigaanerweibli.” A „n*i” és a „cigány” kölcsönös megfelelése Weöres 
Sándor Psychéjében », „tánc volnék, mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, éds. M. Bartal, Z. 
Kulcsár-Szabó, G. Palkó, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2014, p. 103-122. 
4 V. House, Medea’s Chorus. Myth and Women’s Poetry Since 1950, Peter Lang, 2014, p. 122. 
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masculins existe depuis l’Antiquité, comme le montre Ioannis Ziogas1 dans son étude sur 
Ovide et son lien intertextuel à Hésiode, révélé par la délicatesse stylistique et l’éloge à la 
femme, en contraste avec la grandeur épique propre à l’écriture homérique. 
 Dans la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) notamment, Yannis Ritsos attribue 
la voix à des personnages féminins secondaires qui évoquent partiellement des souvenirs de 
guerre. Par cette délégation de voix dans les longs poèmes de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@), Ritsos expérimente une généricité particulière du monologue. Il y (r)écrit 
Hélène, Oreste, Electre, Iphigénie en Tauride, Iphigénie à Aulis d’Euripide, l’Orestie 
d’Eschyle, ainsi qu’Ajax, Philoctète, Electre et Antigone de Sophocle. Le choix de la voix 
féminine apparaît de manière marquante dans le recueil de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 
83A="*=@). Yannis Ritsos y délègue la voix à Phèdre, Hélène, Electre, Iphigénie, Ismène, 
Chrysothémis, Perséphone. Ces femmes deviennent énonciatrices sous une forme textuelle 
désignée comme « méditation »2 par Chrysa Prokopaki. Elle évoque la singularité structurale 
des longs poèmes, en les rapprochant de la forme théâtrale, sans que ceux-ci ne soient 
véritablement mis en scène.  
 Les monologues « théâtraux » de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) 
contrastent par leur longueur avec les courts poèmes du recueil Pierres Répétitions Barreaux 
(+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*). A la même période, Yannis Ritsos expérimente 
parallèlement la généricité de mémentos regroupés dans Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*) qui donne une forme condensée du mythe et son développement 
dans les longs textes de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Les courts poèmes sont 
en dialogue avec les « monologues théâtraux » comme le montrent les notes ajoutées par 
l’auteur dans ses manuscrits.  
 Le cas de la (re)configurations de Perséphone par Yannis Ritsos illustre ces deux 
façons de retravailler le mythe: par la condensation comme dans le court poème issu du 
recueil Pierres Répétitions Grilles (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) et par la délégation de 
voix comme dans Perséphone (+,'=,(>$@) de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). 
 Avant de me consacrer à ce long texte, je clorai le parcours de Pierres Répétitions 
Grilles (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) par un poème de la partie Répétitions 
(E/*$*012,3-) que Giatromanolakis qualifie de « journal mythologique » (µK"o/#E1.L 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1  I. Ziogas, Ovid and Hesiod : The Metamorphosis of the Catalogue of Women, Cambridge, Cambridge 
University Press, 2013. 
2 C. Prokopaki, Yannis Ritsos. Avec un choix de textes, une bibliographie, des illustrations, Paris, Seghers, 1973, 
p. 32. 
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4µ-&#/LE1#)1. Cette détermination générique est appuyée par l’indication de la date d’écriture 
sous le texte. Le poème &K", @ W<P?0?57* (Ni la mythologie) composé de deux strophes-
paragraphes ne figurait pas dans l’édition Gallimard.  
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       WH&#$, 31.\\\.68 
 
En 2009, Pascal Neveu l’a traduit en une seule strophe: 
 
    NI LA MYTHOLOGIE3 
 
Ainsi finit le jour, dans ses couleurs éclatantes, si belles, sans 
que rien ne change pour nous. Les gardiens, oubliés dans leur guérite. 
Une barque flotte dans les eaux basses, sous une lumière rose et or, étrangère ; 
les filets dans la vase pêchent de noirs poissons, gras et visqueux 
reflétant les lueurs du crépuscule. Ensuite, quand les lampes furent allumées 
nous sommes rentrés pour recourir encore à la mythologie, cherchant  
quelque plus profonde corrélation, quelque lointaine et générale allégorie 
qui adoucirait l’étroitesse du vide personnel. Sans rien trouver. 
Pauvres nous sont aussi apparus Perséphone et les grains de grenade 
devant la nuit qui tombait lourdement et l’absence absolue.  
      Léros, 31.03.68 
   
Selon l’analyse apportée par Georgis Giatromanolakis, la première partie décrit le quotidien 
des détenus au camp de Léros en 1968. La deuxième partie relate la vie « de l’intérieur », 
dans les tentes. L’histoire de Perséphone citée au 10e vers (9e vers dans la traduction 
française) serait « pauvre » en comparaison avec la réalité subie dans les camps4. Pour 
compléter la lecture de Giatromanolakis, je propose d’analyser dans la quatrième partie une 
(re)configuration « détaillée » du mythe de Perséphone issue du recueil de la Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Le poème Ni la mythologie (&y", d W<P?0?57*) condense le 
mythe de Perséphone, à la manière des textes regroupés dans le recueil Pierres Répétitions !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », p. 99. 
2 ,. 5678#$, +?31µ*"* k´, Athènes, NH:&#$, 1998, p. 51. 
3 Y. Ritsos, Pierres Répétitions Grilles 1968-1969, p. 80. 
4 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, op. cit., p. 101. 
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Grilles (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*). Au contraire, le recueil de la Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) développe largement ses intertextes en déléguant la voix. La 
deuxième et la troisième partie de ma recherche ont analysé deux longs textes de Weöres, la 
quatrième partie développera davantage les textes de Ritsos en raison de leur longueur. 
Néanmoins, je laisserai une large place à la comparaison de deux (re)configurations 
génériques: Perséphone (+,'=,(>$@) et Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros).









































































QUATRIEME PARTIE  
 (Re)configurations génériques 
autour de Perséphone (*+&<+'=$A) et  
d’Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) 
 
 
Dans la quatrième partie, je vais appuyer par une étude de cas l’hypothèse selon laquelle 
la censure conditionne les choix génériques des auteurs. Dans ce dernier chapitre, je 
comparerai deux (re)configurations du mythe de Perséphone. Eros pleurant Perséphone 
(Persephonét sirató Eros) est un poème en dix-huit vers composé par Sándor Weöres, 
remarquablement plus court que le long monologue de Perséphone (+,'=,(>$@) écrit par 
Yannis Ritsos, publié dans le recueil Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). En raison de 
l’ampleur de cette composition axée sur la (r)écriture des mythes, je développerai davantage 
mon étude sur les textes du poète grec dans cette quatrième partie. La quantité et la longueur 
des textes exigent une analyse qui considère ces longs poèmes selon leur cohérence au sein du 
recueil. Je propose de comparer le texte édité de Perséphone (+,'=,(>$@) avec son 
« deuxième essai » manuscrit que j’ai pu consulter aux archives athéniennes de Benaki en 
janvier 2015.  
Ritsos (re)configure les tragédies antiques sous la forme de longs poèmes alors que la 
réalisation de pièces de théâtre lui est interdite, il ne sait pas si ses textes seront lus. Weöres 
compose des poèmes rythmiques proches des comptines afin de détourner la censure. La 
forme brève et saccadée du poème Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) 
l’inscrit selon moi parmi les exercices rythmiques expérimentés par Sándor Weöres. Dans 
l’optique d’une « comparaison différentielle », ma dernière partie insistera sur le concept de 
« (re)configuration générique ». Il s’agit du processus de création de nouvelles formes 
génériques dont les modalités impliquent les destinataires et les éditeurs1 qui adaptent leurs 
formes de lecture ou de publication selon le contexte. Les poétiques croisées de Yannis Ritsos 
et de Sándor Weöres permettent à la voix poétique de surgir malgré l’oppression. Je 
soulignerai dans ma recherche l’importance de la mémoire collective pour Yannis Ritsos dans 
un contexte où l’histoire grecque est falsifiée par le régime dictatorial et le besoin d’ouverture 
sur le monde pour Sándor Weöres par l’étude d’autres cultures, dans une situation d’isolement 
derrière le rideau de fer. Je montrerai que leurs poétiques se croisent par la polyphonie autour 
du mythe allégorique de Tirésias. Face à la voix unique de l’oppression, la polyphonie se 
révèle être un moyen de résistance, par le texte. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire les mythes », p. 6. 
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1. Composition des monologues de la Quatrième dimension (9(")&"A 72B<")<A) autour 
de Perséphone (*+&<+'=$A) 
 
 La thèse de doctorat rédigée par Dimitris Patilas, intitulée « L’univers poétique de 
Yannis Ritsos de la Quatrième dimension à Tard, bien tard dans la nuit »1 se penche sur 
l’évolution poétique de Yannis Ritsos autour de la (r)écriture des mythes. Elle commente 
plusieurs textes de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) que je n’analyserai pas en 
détails par conséquent, pour m’attarder sur un poème peu étudié : Perséphone (+,'=,(>$@). 
 
1.1. Le recueil de la Quatrième dimension (9(")&"A 72B<")<A) 
  Avant d’aborder par une analyse proche du texte le recueil Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@) j’aimerais rappeler l’idée reprise à Todorov par Jean-Michel Adam et Ute 
Heidmann selon laquelle « les genres n’existent qu’au sein d’un système de genres », dans le 
but d’introduire « une double rupture par rapport aux conceptions ontologisantes des genres »2. 
En ce qui concerne les textes de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), le regroupement 
par airs de famille me semble adapté puisque ces monologues théâtraux présentent des 
faisceaux de régularités par une forme spécifique associant versification, prose et renvois 
théâtraux. En me basant sur une position théorique qui stipule que les genres n’existent qu’au 
sein d’une configuration de genres, j’aimerais élargir la catégorisation des textes de la 
Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). 
Dès 1936, suite à l’Epitaphe (./3"A(3?-), certains poèmes de Yannis Ritsos prennent la 
forme de longs textes3, édités sous formes de livres autonomes. La Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@) est publiée pour la première fois par Kedros en décembre 1972. Ce recueil 
ne comprend alors que seize longs textes. Phèdre (e*78'*) composé entre 1974 et 19754 est 
ajouté lors de la sizième édition, constituant ainsi 17 monologues. La composition ne suit pas 
l’ordre chronologique5. Des poèmes à caractère mythologique côtoient d’autres longs textes 
qui explorent également une généricité poétique de type théâtral. La Sonate au clair de lune 
(L =?$A"* "?` =,0@$>(9"?- 6 , 1956), Limpidité hivernale (l,3µ,'3$r 83*K5,3*, 1957), 
Chronique (l'?$36#, 1957), Quand vient l’étranger ({"*$ |';,"*3 } I)$?-, 1958), La fenêtre !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. +. >(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 :1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 
874 3;'7(, >(3-<1870µ1# \F(3363F3, O#µH($ +-8(1F31.0$ .(1 GH($ -//431.0$ I1/#/#E6($, Ioannina, 2007. 
2 J. M. Adam et U. Heidmann, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, p. 18-19. 
3 C. Prokopaki, Yannis Ritsos, p. 10. 
4 Y. Ritsos, The Fourth Dimension, traduit par P. Green et B. Bardsley, Princeton New Jersey, Princeton 
University Press, 1993, p. IX. 
5 Souligné également par B. N288#$, h :)"*'"@ 83A="*=@ "?< F3A$$@ G7"=?<. W7* *$A5$9=@, ?"03(, N(87(31J74, 
2000, p. 19. 
6 Chrysa Prokopaki met en relation ce texte avec la fable (R. >&#.#<2.4, « [ %/-<#;, Ä <H/(&Ed$ .(b Ä 
µK"#</2874$. á.Lµ( µ1m <&L7(84 E1m 7` =#327( 7#! 8-/43LIF7#$ », J)* E="7*, 12/1991, p. 146-156). 
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(:# /*'AP<'?, 1959) expérimentent le genre particulier du monologue théâtral et précèdent le 
cycle mythologique: La maison morte (:# $,6'# =/7"3, 1959), Sous l’ombre de la montagne 
(4A"9 a/% "#$ o=63? "?` T?<$?`, 1960), Oreste (C')="@-, 1962-1966), Philoctète (e30?6"1"@-, 
1963-1965), Perséphone (+,'=,(>$@, 1965-1970), Agamemnon (V5*µ)µ$9$, 1966-1970), 
Ismène (Z=µ1$@, 1966-1971), Ajax (Do*-, 1967-1969), Chrysothémis (l'<=>P,µ3-, 1967-1970), 
Hélène (L s0)$@, 1970), Le retour d’Iphigénie (L n/3="'?(r "_- Z(35)$,3*-, 1971-1972), 
Phèdre (e*78'*, 1974-1975).  
Après une longue élaboration, Yannis Ritsos choisit une autre disposition pour son 
recueil que l’ordre chronologique de composition: La fenêtre (:# /*'AP<'?) ouvre le volume 
qui est clos par un poème composé une année plus tôt, Quand vient l’étranger ({"*$ |';,"*3 
} I)$?-, 1958). La fenêtre (:# /*'AP<'?) annonce le dispositif énonciatif du recueil axé sur 
le regard subjectif et le récit de souvenirs basés sur le vécu personnel: 
N2"#µ(1 o:a 87d <(&2"K&# .#172F 7#h$ :1(B27-$ 
.(b .#172M#µ(1 µH8( 87m µ271( 7#K$. ^(&&a <ï$ -nµ(1  
µ1m 81F<4/` IF7FE&(I6(, µq$ 87`3 <(/1m .#&36M( 74$, 
.&-µ(8µH34 ZPF %<e 7d 8<671, 87d :K71.d 7#)'#, 
oEF .(b 7d <(&2"K&# µ#K.1  
 
Me voici installé à la fenêtre; je regarde les passants 
et je me regarde dans leurs yeux. 
J’ai l’impression d’être 
une photo silencieuse dans son vieux cadre, 
accrochée à l’extérieur de la maison, sur le mur 
d’ouest, 
moi et ma fenêtre.2 
 
Yannis Ritsos fait succéder à cette scénographie: Limpidité hivernale (l,3µ,'3$r 83*K5,3*), 
Chronique (l'?$36#), La Sonate au clair de lune (L =?$A"* "?` =,0@$>(9"?-). Le premier 
texte mythologique du recueil, Agamemnon (V5*µ)µ$9$), ouvre le cycle des Atrides qui suit 
un ordre théâtral dans le recueil. Il met en scène la tension qui mène Clytemnestre à assassiner 
Agamemnon, les forces contradictoires dirigeant l’action d’Oreste, puis les réflexions 
d’Electre, d’Iphigénie et de Chrysothémis sur les évènements3. Entre Oreste (C')="@-) et Le 
retour d’Iphigénie (L n/3="'?(r "_- Z(35)$,3*-), est inséré La maison morte (:# $,6'# =/7"3) 
qui est le premier poème à expérimenter le monologue mythologique, en le mêlant aux 
souvenirs familiaux de Yannis Ritsos. Le cycle des Atrides est suivi par le onzième poème, 
Perséphone (+,'=,(>$@), en référence à l’Hadès et à l’invocation des morts au Chant XI de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, :# /*'AP<'?, :)"*'"@ 83A="*=@, ?"03(, NH:&#$, [1972] 1990, p. 9. #!Y. Ritsos, La fenêtre, traduit du grec par G. Pierrat, Saint-Clément de Rivière, Fata morgana, 1987, p. 10. 
3 Y. Ritsos, The Fourth Dimension, p. XIV-XV. 
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l’Odyssée d’Homère1. Ismène (Z=µ1$@) et Ajax (Do*-) écrits simultanément par l’auteur, sont 
relayés par une composition antérieure, Philoctète (e30?6"1"@-). Hélène (L s0)$@) par la 
puissante allusion à la guerre de Troie confirme l’empreinte de la guerre civile sur le recueil 
de Ritsos. Par le dialogue intertextuel avec l’Iliade et de l’Odyssée, le volume s’inscrit dans 
une (re)configuration de l’histoire grecque, à travers l’expérience personnelle. Le vécu 
subjectif y prend la même valeur historique que les grands textes de l’Antiquité grecque.  
 Ces dix-sept textes sont répartis dans plusieurs recueils de traduction française. 
L’édition Seghers intitulée Quatrième dimension publiée en 1958 ne comprend que La Sonate 
au clair de lune, La fête des fleurs, Limpidité hivernale et Chronique. Gérard Pierrat a 
regroupé ses traductions de Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur Le Heurtoir dans un 
même recueil, publié en 1980, changeant ainsi le péritexte. La portée du titre Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) est plus large car il définit la volonté de l’auteur de placer des 
homonymes mythologiques dans une nouvelle dimension spatio-temporelle.  
 Dimitris Kokoris2 remarque que quatorze des dix-sept textes de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@) ont en commun des indications scéniques de forme prosaïque en guise de 
prologue, s’enchaînent avec un monologue de l’ordre de la confession intime par le personnage 
central, s’enrichissent par l’écoute active d’un personnage muet et se terminent par un épilogue 
prosaïque. Giorgos Veloudis3 rappelle que les titres de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 
83A="*=@)  annoncent l’énonciateur du monologue, à l’exception de Philoctète (e30?6"1"@-). 
Les différents textes se réfèrent au cycle troyen, au cycle des Atrides, au cycle thébain. 
Veloudis analyse le lien entre autobiographie, mythe et histoire, en liant ces trois orientations 
dans le recueil. Cette nouvelle présence du mythe dans les grandes compositions de la 
Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) marque l’apogée d’une nouvelle forme d’expression 
chez Ritsos. Dans ces compositions complexes, le mythe constitue un vecteur fondamental 
auquel s’ajoutent deux autres éléments, l’autobiographique et l’historique. Selon Veloudis, 
Ritsos identifie la notion d’histoire à l’instant historique qui la crée et simultanément avec le 
vécu de cet instant historique. Les éléments mythologiques sont par conséquent 
« fragmentaires »4 dans les (re)configurations par Ritsos. Le poète grec s’est essayé à la 
(r)écriture des « vieilles histoires » avant la guerre, celui de Zeus, du cygne et de Léda dans le 
recueil Symphonie du printemps (.*'3$r =<µ(9$7*) composé entre 1937 et 1938, celui 
d’Ulysse, de Calypso et d’Ithaque dans La marche de l’océan (.µT*"1'3? "?` ~6,*$?`) !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, The Fourth Dimension, p. XVI.!
2 A. NL.#&4$, E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, p. 17-25. 
3 ,. V-/#K:0$, +'?=)553=,3- ="? )'5? "?< F3A$$@ G7"=?<, p. 49-71. 
4 Id., « D µ;"#$ 87# 5678#», J)* E="7*, 12/1991, p. 113-114. 
! #($!
composé entre 1939 et 1940. Il s’exerce à la (re)configuration de tragédies lorsqu’il est acteur 
au théâtre national et qu’il traduit Antigone de Sophocle. Parallèlement, il revendique une 
langue dénudée. Veloudis souligne que les épilogues et prologues de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@) comportent des indications de mise en scène. C’est justement la généricité 
complexe associant narration et théâtralité qui distingue ces longs poèmes. 
Le concept de « (re)configuration générique » permet de comparer les textes antiques à 
l’œuvre de Yannis Ritsos, composée dans le contexte particulier de la Grèce du XXe siècle. 
Le poète (re)configure les écrits anciens en les replaçant dans l’actualité sous la forme des 
vers libres. La récurrence irrégulière, en grec, de vingt syllabes et l’impression de deux 
regroupements divisés en quatre unités évoquent néanmoins un effort de versification qui 
n’aménuise pas la liberté de vers imitant la prose. La disposition de strophes plus ou moins 
espacées suggère des paragraphes en vers.  
 
1.2. Poésie prosaïque 
 Le recueil de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) regroupe de longs poèmes 
débutant par un prologue et se terminant par un épilogue, deux parties narratives encadrant le 
texte en vers libres qui peuvent être lues comme des didascalies. Ces différents monologues 
sont marqués par le souvenir et l’expérience. Pour aborder le recueil de la Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) d’un point de vue générique, il faut rappeler l’impact du 
monologue intérieur et de la prose dans la poésie grecque moderne.  
 Selon Mario Vitti, le monologue intérieur a été initié par les prosateurs de Salonique. 
Il se réfère aux expérimentations de Ménélaos Loudemis, compagnon de Ritsos1 et de 
Pandélis Prevelakis qui met au point un style narratif mobilisant les faits historiques et 
l’actualité avec un réel souci de vérité historique, mais sous une forme littéraire. Pandelis 
Prevelakis s’est particulièrement intéressé à la poésie de Yannis Ritsos par la suite. La poésie 
que Yannis Ritsos a développé notamment dans la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@)  
est plus proche de ce que Pandelis Prevelakis a cherché à appliquer dans sa prose, que des 
poètes surréalistes grecs de l’époque, tels que Nikos Engonopoulos ou Odysséas Elytis 
également préoccupés par la (r)écriture de mythes grecs. En effet, Odysséas Elytis fait 
allusion à ces deux manières de (r)écrire les mythes grecs : 
I have never employed myths in the usual manner. No doubt it is advantageous for A Greek 
poet to employ ancient myths because he thus becomes more accessible to foreign readers. 
A Greek poet who speaks of Antigone, Œdipus, et cetera, moves in an area which is well-
known ; through these mythical figures he can comment on contemporary events.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Vitti, Histoire de la littérature grecque moderne, p. 340-342. 
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This was done by Sikélianos and, above all, by Seferis. In the case of Seferis it was almost 
natural because he was influenced not only by his own Greek heritage but also by the 
manner of Elio. Ritsos, too, especialliy in his latest period, employs figures from 
mythology and Greek tragedy. I have reacted against this, often quite consciously, because 
I thought all this was a bit too facile, yes, even in the theatre.1 
  
Dans l’interview accordée à Ivar Ivask, à Athènes, en 1975, Odysséas Elytis souligne les 
possibilités apportées par l’emploi de figures mythologiques qui permettent aux poètes grecs 
de commenter l’actualité, une stratégie également adoptée par Yannis Ritsos. Or, il 
revendique une (r)écriture à la fois subtile et recherchée.  
 Mario Vitti2 rappelle la collaboration d’Elytis, d’Embirikos3, de Séféris et de Ritsos, 
notamment au sein de la revue Néa Grammata dirigée par Andréas Karandonis qui s’occupe 
de poésie mais aussi de prose. Yannis Ritsos y publie en 1935, sous un pseudonyme, Trois 
poèmes (:'7* /?31µ*"*) fondés sur la force associative des images. Mario Vitti montre que la 
génération des années 1930 a connu de grandes mutations bouleversant les règles 
traditionnelles de l’art. Ces changements se caractérisent par l’abolition du discours logique et 
l’affirmation d’une composition fondée sur les associations libres amenées par le surréalisme 
et le monologue intérieur qui ouvrent ainsi un champ poétique commun. Mario Vitti remarque 
la conviction de la critique selon laquelle le monologue intérieur aurait été initié par les 
prosateurs de Thessalonique. Dans son chapitre « Vers une nouvelle conception de la 
poésie »4, il cite Takis Sinopoulos, « à l’exemple de Séféris » :   
La première phase de son œuvre est dominée par une technique d’exposition narrative qui 
se charge progressivement de tension poétique. Fait suite une tendance au monologue où le 
poète s’identifie à des personnages imaginaires, pour déboucher enfin sur une œuvre 
cruciale, proche du théâtre, :? A=µ* "@- k9A$$*- 6*3 "?< 49$="*$"7$?< (Le chant de 
Ioanna et de Konstandinos, 1961). 
 
Mario Vitti se réfère à Titos Patrikios qui continue à représenter des scènes vécues dans les 
camps de concentration. Il donne une « définition » de la poésie de l’après-guerre en Grèce: 
C’est ainsi qu’on a fait ressortir certaines caractéristiques qui lui sont propres au niveau de 
l’expression : allure prosaïque, usage non métaphorique des mots et, par conséquent, 
réduction de figures de style, enchaînement des représentations par association.5  
  
« Exposition narrative qui se charge progessivement de tension poétique », « tendance au 
monologue » se retrouvent dans le recueil de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) qui 
se caractérise également par l’ « enchaînement des représentations par association », une !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1  Voir l’interview d’Odysséas Elytis : « On His Poetry », Odysseas Elytis. Analogies of Light, I. Ivask, 
Oklahoma, Norman, 1975, 1981, p. 10- 11. 
2 M. Vitti, Histoire de la littérature grecque moderne, p. 357-375. 
3 Georgios Fréris, quant à lui, a étudié les échanges entre Andréas Embirikos et Marguerite Yourcenar. 
4 M. Vitti, op. cit., p. 376-378.!&!Ibid., p. 379.!
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technique développée par d’autres poètes grecs d’après-guerre. Cette forme textuelle est 
justement propice à évoquer rétrospectivement les événements de la guerre. 
Les monologues se déroulent dans un temps indéterminé, tandis que les événements se 
situent de nouveau dans l’actualité, à l’épilogue. Viktor Sokoliouk remarque que la situation 
des personnages de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) change dès que la confession 
intime débute sosu forme de monologue. Les personnages de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@) sont « en état de crise », en une « existence inexistente qui transfère 
l’action à l’intérieur de la conscience des héros » d’après Sokoliouk1. Iphigénie s’oublie en 
regardant des photographies de l’enfance. Perséphone évoque la vie dans la ville antique 
d’Athènes. Le recueil est fortement marqué par la mémoire, la principale composante du 
projet discursif autour de la (re)configuration des mythes par Ritsos. 
 
1.3. Mémoires de guerre 
 Le poète grec n’utilise pas les mêmes mythes que Sándor Weöres pour dénoncer les 
horreurs de la guerre. Il évoque très tôt une réalité qu’il a lui-même expérimenté et qui l’a 
contraint à l’exil. Aux archives du Musée Benaki d’Athènes, se trouve un texte manuscrit 
écrit à Aï Stratis en 1951 : Journal et correspondance d’un soldat (Hµ,'?0>53? 6%n/3="?0j-  
M$#-  (*$"A'?<) 2. Ce cahier de 48 pages débute par un prologue, puis suit le journal où 
chaque strophe est datée. Les derniers vers que j’ai traduits se présentent ainsi: 
#k 3-.&#b 
Çµ-)$ 





LÈVE-TOI – LÈVE-TOI 
LEVEZ-VOUS 
 
 L’utilisation de « Nous » (Çµ-)$) est explicite à la fin du poème et confirme déjà 
l’inclusion de Ritsos dans un groupe ayant subi les effets de la guerre. Cette modalité 
énonciative est largement développée dans Le dernier siècle avant l’homme ( L ",0,<"*7* /'> 
a$P'R/?< M6*"?$"*,"7*) publié en traduction française, par Flammarion en 1975. Ritsos s’y 
réfère avec réalisme à l’occupation, au retour des soldats blessés, aux villages déserts, aux 
églises bombardées, à la peur et à la mort.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 B. =#.#/1#;.,  « Y µ;"#$ 87L Z&E# 7#! ,12334 5678#K. [ 7H7(&74 :1287(84 872 « µK"#/#E1.2 » <#6µ(7( »,  
p. 392-393. 
2 Les références du document sont 687/31 [80]. 
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 Le recueil de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) que je vais aborder dans 
cette partie raconte l’expérience de la guerre, en déléguant la voix à différentes figures 
mythologiques. Le choix de la confession intime permet l’insertion de scènes de guerres au 
moment de l’évocation de souvenirs. Cette (re)configuration générique de textes antiques, 
notamment des tragédies d’Euripide, d’Eschyle et de Sophocle apparaît sous la forme de 
longs poèmes en vers libres encadrés des passages narratifs, soulignés plus haut. C’est 
l’aboutissement d’expérimentations génériques travaillées en amont. 
 Ajax (Do*-) écrit à Léros, puis Samos, entre août 1967 et janvier 1969 est un 
monologue de chef de guerre devenu fou. Dans sa thèse, Patilas consacre un chapitre au 
poème sous-titré « de la gloire épique au naufrage tragique »1, confirmant le lien intertextuel 
avec l’Iliade et l’Odyssée, ainsi que la tragédie de Sophocle. Le texte de Ritsos se focalise sur 
le discours d’un énonciateur unique, après avoir massacré les bêtes innocentes :  
O6 3m 7b$ .23-1$ <1m 7b$ :LP-$, 7m Z<("/(, 7m oE.Jµ1(. O6<#7( :q3 -n3(1. 
O6<#7( .e c %<#7K'6( .e c '/-;4. R23#37(1 .1 (t7m µ(M6  µ($. 
Aq M0748( <#7H µ#K 8./2B#K$, "(Kµ(87H$, â<#7-/-)$. +L3# p3(3 x37&( 
      "H/F2 
8m3 u8#$ µq u8# 3m 7m <#!µ- — <#ã3(1 7#$; +#32'( Ä "23(7#$ µ($ 
-n3(1 7#! .("-3L$ µ($ Ä u8#$. Ñ/( 7e x//( <&L'-1&4 /2µ]4, 
8KµB1B(8µ#6, <&#8'0µ(7(, o"-/#7KI/6-$.3 
        
A quoi bon désormais les gloires, les prouesses, les louanges ? 
   Ça n’est rien.4 
 Rien, l’échec et la risée. Cela aussi disparaît avec nous. 
Je n’ai jamais recherché des esclaves, des admirateurs, des 
     vassaux. Je cherche seulement un homme 
pour que nous parlions d’égal à égal, - où est-il ? Seule notre 
     mort5  
est l’égale de chacun de nous. Tout le reste n’est qu’éclat 
  furtif, compromis, prétexte, refus de voir.6 
      
Cet extrait rejoint la vanité évoquée dans La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-), alors que la 
première personne du singulier renforce la forme du monologue. Cette modalité énonciative 
sert de support à l’évocation de mémoires personnelles mêlées à l’histoire collective. Pandélis 
Prevelakis7 souligne que le monologue ne se passe pas sur le champ de bataille, mais dans une 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 « ?<L 7# -<1.L ./H#$ 87# 7&(E1.L 3(K2E1# » (A. +. >(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ 
OH7(&74 :1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 3;'7(). 
2 « Je veux » traduit par Gérard Pierrat : « je cherche ». 
3 ,. 5678#$, Do*-, :)"*'"@ 83A="*=@, A"03(, NH:&#$, [1972] 1990, p. 241, str. 32, v. 1-7. 
4 Déplacement de cette phrase au 2e vers par le traducteur. 
5 Mise en emphase par le traducteur. 
6 Y. Ritsos, Ajax, dans Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, traduit du grec par G. Pierrat, 
Paris, Gallimard, 1982, p. 84, str. 32, v. 1-9. 
7 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 396-402. 
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maison, peut-être à Salamine, avec une femme et un enfant. Selon Prevelakis, Ajax devient son 
propre juge et bourreau.  
 Dans la tragédie de Sophocle, Ajax est rendu fou par Athéna, alors qu’il s’apprêtait à 
tuer les chefs grecs de Troie, puis égorge les troupeaux à leur place. Se sentant déshonoré, il se 
suicide au milieu de la tragédie. La pièce de Sophocle se focalise sur le suicide d’Ajax qui 
constitue l’aboutissement d’une longue préparation et le rachat de la honte par laquelle la pièce 
a commencé1. Suite aux lamentations du chœur, Teucros et Agamemnon débatent à propos de 
la sépulture d’Ajax. L’Ajax de Sophocle illustre l’agôn2 à deux personnages3. Elle met en 
scène les rapports entre les grands et le peuple, l’orgueil des nobles et le degré de liberté 
revenant à l’individu, selon Meier4. Ajax, le deuxième grand héros de la guerre de Troie,  
entame une longue lamentation au milieu de ses victimes sanglantes, après avoir retrouvé la 
raison. Puis, il apparaît transformé en sortant de sa tente et prononce un monologue sur le 
temps qui met au jour l’invisible et cache ce qui est évident. Yannis Ritsos exploite cette forme 
de discours.  
 Au sein du recueil de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), le texte Ajax (Do*-) 
entre en dialogue avec un autre monologue de chef de guerre : V5*µ)µ$9$ (Agamemnon), écrit 
à Athènes, Sicyon, Héraion, Samos, entre décembre 1966 et octobre 1970. Ritsos place son 
texte Agamemnon (V5*µ)µ$9$) en cinquième position du recueil et le distingue ainsi d’Ajax, 
alors qu’il apparaît dans la tragédie de Sophocle. Dans la deuxième partie de la pièce, la partie 
« politique » selon Meier, Agamemnon fonde son argumentation sur les principes de 
préséances et de pouvoir au sein de la polis. Agamemnon se conduit comme un chef faible. On 
assiste à un agôn à trois personnages dans Iphigénie à Aulis d’Euripide5. Agamemnon y est 
torturé par les passions qu’il ne peut maîtriser.  
 Alors que chez Eschyle, Agamemnon a une partie limitée de dialogue, Ritsos lui 
délègue entièrement la parole avant son assassinat par Clytemnestre, non nommée dans cette 
(r)écriture. Le monologue théâtral d’Agamemnon est mis en scène dès le début à l’aide d’une 
forme narrative associant prologue et didascalie: 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 J. De Romilly, La modernité d’Euripide, p. 88. 
2 Voir aussi E. T. E. Barker, Entering the Agon. Dissent and Authority in Homer, Historiography and Tragedy, 
Oxford / New York, Oxford University Press, 2009. 
3 C. Cusset, La tragédie grecque, p. 26-27. 
4 Par la lecture des Perses, des Suppliantes et de l’Orestie d’Eschyle, ainsi que celle d’Ajax et d’Antigone de 
Sophocle, Christian Meier chercher à montrer que l’esthétique tragique est une dimension importante de la vie 
politique athénienne (C. Meier, De la tragédie grecque comme art politique, Paris, Les Belles Lettres, 1991,  
p. 210-227). 
5 C. Cusset, La tragédie grecque, p. 27 ; p. 42. 
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[…] Ä <#/Hµ(&'#$ '(1&-72-1 7e %/(/2M#37( </0"4, µq µ1m .63484 8'-:d3 %:4µ#36($. +q$ 
87`3 .&K872//134 '-1µF31271.4 /1(.2:( %.#;E#37(1 7m 7;µ<(3( 87`3 <1d .27F </(7-6(, 
#k .&L7#1 %<e7b$ Ä</q$ 7a3 %/LEF3, 7d </(72E18µ( 7a3 84µ(1a3 .(b #k IF3q$ 7a3 :#;/F3 
<#h P-I#&7J3#K3 7m /2IK&( %<e 7e ¶µ2P1(.1 
      
[…] le général en chef salue la foule en liesse d’un geste où perce l’impatience. Dans la 
lumière cristalline de l’hiver, on entend les tambours en bas sur la place, le bruit des sabots 
des chevaux, le claquement des drapeaux et les voix des esclaves qui déchargent le butin 
des charrettes.2 
 
Agamemnon pressentant la fin, ne supporte pas les cris de la victoire et la chute de Troie 
demeure elliptique dans le texte. Cette autre mémoire de guerre, dépeint une sensation de 
vanité commune aux autres poèmes mythologiques faisant allusion à cette période. C’est un 
détail matériel, le sceptre, objet de pouvoir, qui permet de représenter allégoriquement la 
fatuité de la guerre: 
Oe x//( .&(7S87- 7( .(b 7d B(&h, %:(µ(37#<#6.1/7# 8.S<7&# — 
<&#<237F3 (t7d — :q µ#! '&-12M-7(1 — %80.F7#. =0µ-&( 31J"F  
7d "Kµd 7#! e?'1//H( — l'1 .("L/#K %371:1.6( µ(M6 µ#K — .#;&(84 
           -n7(3, 
µ1m .#;&(84  <&#:&#µ1.` <#h oP68F3- 7` 36.4 µq 7`3 ù77(, 
7` MF` µq 7d "23(7#.3  
     
Le reste, gardez-le ; même ce sceptre massif, incrusté de 
     diamants –4 
surtout lui – je n’en ai pas besoin  - il est trop lourd.  
    Aujourd’hui je comprends5 
 la colère d’Achille ; - pas du tout une querelle qu’il  
     m’aurait faite – c’était de la fatigue, 
une fatigue avant-coureuse qui rendait la défaite égale à 
     la victoire, 
la mort à la vie. »6 
   
 Patilas analyse le long poème sous l’angle de la « démythification de l’épique »7. 
Pandélis Prevelakis8 rappelle que le texte Agamemmon (V5*µ)µ$9$) est issu de la tradition 
homérique et eschylienne. Suivant sa lecture, la représentation du retour d’Agamemnon par 
Ritsos, proviendrait d’Agamemnon d’Eschyle. Agamemnon serait une « élégie de la vanité »9 
liée à l’expérience douloureuse du poète : les années de dictature ont donné un ton !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!,. 5678#$, V5*µ)µ$9$, :)"*'"@ 83A="*=@, Athènes, NH:&#$, [1972] 1990, p. 57, str. 1, v. 2-6.!#!Y. Ritsos, Agamemnon, Le mur dans le miroir, traduit du grec par D. Grandmont, Paris, Gallimard, 1973,  
p. 135, str. 1, v. 2-7.!
3 ,. 5678#$, V5*µ)µ$9$, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 59, str. 10, v. 1-6. 
4 Mise en emphase par le traducteur.  
5 « Aujourd’hui je ressens » selon le texte grec déplacé au vers suivant par le traducteur français. 
6 Y. Ritsos, Agamemnon, Le mur dans le miroir, p. 139, str. 10, v. 1-9. 
7 « 9 (<#µ;"-K84 7#K -<1.#; » (A. +. >(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 
:1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 3;'7( ). 
8 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 423-430. 
9 Ibid., p. 427. 
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« pessimiste » à sa poésie, selon Prevelakis. Par une voix, source de sagesse, exprimant le 
désespoir face à un monde absurde, Ritsos décline le leitmotiv de la vanité dans ses poèmes 
écrits entre 1967 et 1974. Ainsi, le poète engagé va au-delà de ses préoccupations, avec une 
conception de la destinée humaine plus profondément « tragique » selon la définition de 
Prevelakis. 
 Le monologue d’Agamemnon souligne l’absurdité de la guerre. Face à cette expérience 
demeure le seul échappatoire, celui de l’exploration des sens, matérialisée elle aussi par Ritsos. 
Saisissant le détail matériel, Ritsos décrit de façon métaphorique la manière dont s’aiguisent 
les sens face à la mort, particulièrement en situation de crise. Dans les monologues de la 
Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) écrits au moment de la dictature des colonels, Ritsos 
se remémore les infimes détails de la guerre civile, en donnant une importance particulière à 
l’expérience humaine individuelle, personnelle et subjective, uniquement perceptible par 
l’affinement des sens. Ainsi, la généricité propre à la confession intime permet de mettre en 
scène l’évocation rétrospective des années 1946 à 1949. 
 Deforge1 montre que la tragédie grecque est le champ clos où figure la mort, en tant 
qu’offrande rituelle. Dionysos étant dieu de vie et dieu de mort, le funéraire fait partie du rituel 
dionysiaque. Le suicide d’Ajax est une illustration de cette représentation de la mort sur scène. 
Deforge affirme que depuis l’Agamemnon d’Eschyle et l’Ajax de Sophocle, la tragédie 
chercherait par tous les moyens à représenter la mort sur scène, en rendant le rite spectacle. 
Deforge remarque, par contre, que la mort n’est pas représentée dans Philoctète de Sophocle. 
Yannis Ritsos (re)configure également cette tragédie, sous la forme du long poème Philoctète 
(e30?6"1"@-) qui illustre bien la généricité associant poésie prosaïque et tragédie. Ce texte 
traite de mémoire de la guerre et confirme ce que j’ai montré dans le chapitre précédent dans la 
dernière partie « Poèmes ouverts sur le passé et sur le présent de la mémoire collective ».  
 
1.4. Généricité de l’exil 
 Comme remarqué plus haut, Mario Vitti a relevé une « certaine homogénéité » chez 
les « poètes qui sont passés par les épreuves de la résistance armée et des camps de 
concentration »2 . Cette expérience commune qui a marqué la mémoire collective des poètes 
exilés a eu un impact sur la généricité des poèmes de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 
83A="*=@). Par exemple, les textes Philoctète (e30?6"1"@-), Hélène (L s0)$@), Oreste 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 B. Deforge, Le festival des cadavres. Morts et mises à mort dans la tragédie grecque, Paris, Les Belles Lettres, 
[ 1997] 2004, p. 123. 
2 M. Vitti, Histoire de la littérature grecque moderne, p. 373. 
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(C')="@-) véhiculent la force d’une intrigue mythologique liée à l’exil, renforcée par un 
réseau lexical particulier qui renvoie à la réalité d’être étranger dans son propre pays. 
 
1.4.1. Philoctète (C2/>5"0"A,) : trace de la création théâtrale dans les îles 
 Le long poème Philoctète (e30?6"1"@-) composé de mai 1963 à octobre 1965, à 
Athènes, puis Samos est une (re)configuration générique de Philoctète de Sophocle, créé en 
409 av. J.-C. à Athènes. Dans la tragédie de Sophocle, Philoctète apparaît en tant que guerrier 
abandonné dont Ulysse veut s’accaparer les armes puissantes. Philoctète (e30?6"1"@-) de 
Ritsos se distingue des autres monologues parce que son titre n’annonce pas l’énonciateur. 
Dans cette confession intime, c’est le jeune Néoptolème qui énonce le monologue1 . Ritsos s’y 
réfère justement à la mémoire du passé en tant qu’ouverture vers le présent : .1 x&'1M- c 7;]4 
.e c µ-723#1( .e c :4µ1#K&E6(2 (« c’était l’heure du remords, de la contrition et de la 
création »3). 
 Dimitris Maronitis4 situe Philoctète (e30?6"1"@-) parmi les poèmes qui (r)écrivent 
l’Iliade, l’Odyssée et le cycle épique de façon plus large. Il souligne que dans la (r)écriture par 
Ritsos, le chœur reste silencieux, Ulysse disparaît et Héraklès n’apparaît pas. Son arc et ses 
flèches, éléments essentiels dans la tragédie de Sophocle, sont omis. La récente thèse 
doctorale de Frank Müller5 montre que l’objet chez Sophocle est une entité participant à la 
fiction théâtrale. Frank Müller distingue les moments où les objets sont susceptibles de figurer 
sur scène des moments où ils apparaissent dans des récits ou des évocations. Il étudie le jeu de 
présences et d’absences, en fonction des décalages entre discours et actions. Ce jeu de 
présences et d’absences relevé dans le corpus de Sophocle par Frank Müller est intéressant 
pour aborder la (re)configuration grecque moderne. Dans le texte de Ritsos, à la place de l’arc 
et des flèches, au fond de la grotte, brille un bouclier avec trois lances. Le poète grec moderne 
brise ainsi le lien héréditaire entre l’arc d’Héraklès et Philoctète. Sans ces armes, il 
s’affranchit et l’entreprise de son enlèvement change de manière et de sens6. Selon Dimitris 
Maronitis, Ritsos transforme l’abandon violent de l’archer sur l’île de Limnos en un départ !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ce point a été souligné par Sofia Bardani-Simandiri (=. +<(&:234-=4µ(370&4, N?63µ)- ="@$ :)"*'"@ N3A="*=@ 
"?< F. G7"=?<, ?"03(, ,&4EL&4, 2004, p. 13) qui cite l’étude de ,1J&E#$ V-/#;:4$ WKP?- 6*3 k="?'7* ="? )'5? 
"?< F. G7"=?<.   
2 ,. 5678#$, e30?6"1"@-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 254, str. 25, v. 11. 
3 Y. Ritsos, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, trad. du grec par G. Pierrat, Paris, 
Gallimard, 1982, p. 23. 
4 Son article se concentre par ailleurs sur le masque dans Philoctète (A. +(&F3674$, « e30?6"1"@- 7#K ,12334 
5678#K : <&L8F<( .(1 <&#8F<-6( », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, éds. A. 
+(.&K31.L/( & =. +<#K&32M#$, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 45-52). 
5 F. Müller, Poétique des objets chez Sophocle : fonctions dramatiques et valeurs symboliques, thèse de doctorat 
sous la direction de Claude Calame et de David Bouvier, soutenue à l’EHESS, Paris, 2015. 
6 A. +(&F3674$ « e30?6"1"@- 7#K ,12334 5678#K : <&L8F<( .(1 <&#8F<-6( », p. 48. 
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solitaire afin de retrouver sa dignité humaine, par le silence méditatif1. Crescenzio Sangiglio2, 
quant à lui, affirme que Philoctète (e30?6"1"@-) transforme la solitude en actions ce qui peut 
être un indicateur générique pour marquer le lien entre texte et tentative de mise en scène 
théâtrale. D’après Sangiglio, Philoctète (e30?6"1"@-) est un monologue mais aussi un 
dialogue : monologue car seul Néoptolème prend la parole et dialogue car il semble à la fois 
se parler à lui-même et s’adresser à Philoctète. Néanmoins, il s’avère au fil du texte que c’est 
parfois Philoctète qui s’exprime à travers Néoptolème.  
 Efi Ailianou3 situe Philoctète (e30?6"1"@-)4 dans une « période de maturité » du poète, 
marquée par « l’heure du silence ». Elle met le texte en lien avec le vécu de Ritsos sur l’île de 
Limnos. Elle remarque que Philoctète n’a pas besoin de porter de masque, attribut théâtral 
inutile dans l’île où après dix années de silence son visage s’est naturellement métamorphosé. 
Je pense également que cette « (re)configuration » de la tragédie de Sophocle doit être lue à 
travers l’expérience d’exil vécue par Yannis Ritsos: 
Ne u8F$ 3m µ-/-7#!8-$ µq$ 87` µL3F80 8#K µ1m3 o.:6.484,  
µ1m3 %3(E3J&184 :1.0 8#K }, 7#K/2'187#3, 7`3 %3(E3J&184 
7S$ 84µ(86($ 7a3 i</F3 8#K.[…]5 
      
Et peut-être songeais-tu dans ton isolement à te venger,  
à ce qu’on te reconnût ou à ce qu’on reconnût du moins 
 la valeur de tes armes.[…]6 
       
Le choix de (r)écrire Philoctète (e30?6"1"@-) de Sophocle dont les scènes sont 
justement situées à Limnos, la première île où fut déporté Ritsos entérine l’actualisation du 
mythe pour dénoncer une réalité historique. Cette démarche textuelle se réfère par ailleurs aux 
mises en scènes réalisées par les détenus dans les îles. Comme je l’ai souligné dans la 
première partie de cette recherche, Yannis Hamilakis explique le choix de mettre en scène 
Philoctète en raison des associations implicites avec le présent des détenus et l’abandon de 
Philoctète par Ulysse. Philoctète (e30?6"1"@-) renvoie par sa généricité à la réalité de l’exil. 
De plus, le texte comporte une isotopie  de l’étranger qui rejoint la redéfinition du terme PH3#$ 
présentée au début de cette recherche : 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. +(&F3674$ « e30?6"1"@- 7#K ,12334 5678#K : <&L8F<( .(1 <&#8F<-6( »,  p. 51. 
2 =. N&-8H3781#, WKP?- 6*3 /?7@=@ ="?$ G7"=?, traduit de l’italien, ?"03(, NH:&#$, 1978, p. 56-59. 
3 Ç. ?1/1(3#;, « D e30?6"1"@- 7#K ,. 5678#K © c Ö&( 7S$ 81F<S$ », A(3)'9µ* ="?$ /?3@" F3A$$@ G7"=?, J)* 
E="7*, 12/1991, p. 90-93. 
4 Patilas insiste sur la dimension historique de ce poème, dans son chapitre « e30?6"1"@-: @ ,/3="'?(1 ="@$ 
3="?'7* » (A. +. >(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 :1287(84 9- "? ?&E2 <#/; 
(&E2 µH8( 874 3;'7(). 
5 ,. 5678#$, e30?6"1"@-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 249, str. 9, v. 1-3. 
6 Y. Ritsos, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 15.!
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i7(3 -uµ#K3 <(1:6 — %<e 7#h$ )"+1+"- 7#! 8<171#! µ($ µe ZI7(3(3 
#k ~&()-$,  %&&-3F<q$ IF3q$ 7a3 )*+2+,1 
     
  […]Je me souviens 
lorsque j’étais enfant; — des chambres d’hôte de la maison 
 nous parvenaient 
les belles voix viriles des étrangers,2 
 
L’énonciateur à la première personne qui rapporte ses mémoires valorise les voix 
étrangères, alors que les armes sont mises à distance: 
 
  […] .e Z31F"( 7L8# µL3#$ .1 %µ0'(3#$ 
8m 3î7(3 .-634 7` 871Eµ` 3m :1(/HPF E1m <237( 
%32µ-8( 87d EH/1# 7#K$ .(b 87m i</( 7#K$ (<#h -n7(3 :1.2 7#K$ .(b 7m 
  :KL). _#BLµ#K3( .1L/($ 
µ` 84.F"-) 7` 3;'7( Ä <(7H&($ .(b µq B&-) 87d :12:&#µ#  
3e %EE6MF .-)3( 7m 3"&4"&5( i</( — <&#<237F3  
µ`3 .(7(/2B-1 <ï$ x.#K8( 7d EH/1# 7#K$, µ`3 .(7(/2B-1 
7d µK871.L µ#K :6/4µµ(. N("L/#K :q3 </486(M( 7#h$ )"+1+"- 
x.#KE( µL3# 7b$ IF3q$ 7a3 )*+2+ 
8m 3m <-&3#!8(3 :1(:#'1.q$ 87#q$ — µ1m 87d 8.#72:1 
.(b µ1m 87d Ia$3 
 
    […]  – et je me sentais infiniment 
  seul et perplexe 
comme si je devais à cet instant choisir pour toujours 
entre leurs rires et leurs armes (qui leur appartenaient 
  conjointement). Je craignais en outre 
que mon père ne se levât durant la nuit et ne me trouvât dans  
  le couloir4 
en train de toucher ces armes étranges5 – et surtout qu’il ne  
  comprît pas6  
mon dilemme secret. Je ne m’approchais jamais des chambres 
     d’hôte;7 
j’écoutais seulement les voix des étrangers  
comme si elles franchissaient des galeries successives – l’une 
  dans l’obscurité 
l’autre dans la lumière8  
 
Dans ce texte, Ritsos associe les chambres d’hôte (P-3a3-$) aux étrangers (PH3F3 au génitif 
pluriel), alors que les armes paraissent <-&6-&E(, traduit par Gérard Pierrat « étranges ». Le 
sens de <-&6-&E( correspond plutôt à « bizarre », « insolite ». Par l’aspect insolite des armes, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, e30?6"1"@-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 250, str. 12, v. 1-3. 
2 Y. Ritsos, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 16, str. 12, v. 1-4. 
3 ,. 5678#$, e30?6"1"@-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 250, str. 13, v. 4-14. 
4 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur.  
5 Il s’agit d’un autre radical, mais le traducteur Gérard Pierrat a perçu la récurrence dans le texte et a voulu le 
reproduire ici. 
6 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
7 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
8 Y. Ritsos, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 17.!
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Ritsos exprime son incompréhension de la guerre, une expérience douloureuse qui s’est 
intensifiée lors de son exil dans les îles. De manière discrète, le texte Philoctète 
(e30?6"1"@-) concentre un regard intime et rétrospectif sur la Seconde Guerre mondiale, la 
guerre civile et la déportation, comme des événements liés dans une même chaîne historique. 
 
1.4.2. L’exil d’Hélène ( D E/($A) 
Autre poème du cycle des Atrides, Hélène (L s0)$@)1 évoque la guerre par son titre 
renvoyant à la guerre de Troie. L’action d’Hélène se joue dans un palais partiellement en 
ruines. Dans l’épilogue, Hélène meurt. Selon Prevelakis2, ce poème montre que la déchéance 
humaine est suivie d’humiliations intérieures et extérieures. En plus de ce thème, Prevelakis y 
voit l’usure de la langue, la vanité des œuvres humaines, le pessimisme héroïque, la solitude 
et la patience, la fantasmagorie du monde en tant que connaissance finale. Le poète se 
consacre dans Hélène (L s0)$@) à un dialogisme libre où les enjeux idéologiques sont 
moindres d’après Prevelakis, alors que Georgis Giatromanolakis fait une lecture politique du 
texte3.  
Yannis Ritsos développe le réseau lexical de l’exil tout au long du recueil de Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Hélène dans son monologue dit : Æ, (t7` c P-347-12 µ($ µH8( 
87m u:1( µ($ 7m &#!'( <#h <(/1J3#K3, µq$ 87d u:1# µ($ 7d :H&µ( <#h M(&J3-14. (« Oh, notre 
propre exil à l’intérieur de nos propres habits qui vieillissent, à l’intérieur de notre peau qui se 
racornit »5). Gérard Pierrat a traduit par « exil », le terme grec P-347-12 issu du radical xénos. 
Cette expression insiste sur le sentiment de mélancolie lié à l’exil. Aikaterini Stefanaki 
consacre un chapitre aux « étrangers », dans une thèse détaillée autour du mythe d’Hélène et 
de Clytemnestre chez Jean Giraudoux, Jean Anouilh et Yannis Ritsos6. Dans sa lecture, elle 
souligne qu’Hélène est rendue étrangère à son passé illustre, à soi-même, à son essence 
mythique. Aikaterini Stefanaki7 présente le contexte d’écriture d’Hélène (L s0)$@), rédigé en 
1972, en pleine dictature. L’héroïne garde son nom et raconte elle-même ses aventures au !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Prokopaki (R. >&#.#<2.4, « |87-&LE&(I# », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, éd. 
A. NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 201-233) et Kendrotis  (,. N-37&J74$, « 9 
C/H34 0 O# 7&67# &L:#. +1( 8KE.&171.0 .(1 -&µ43-K71.0 <&#8HEE184 7#K <#10µ(7#$ 7#K ,12334 5678#K h 
E0)$@ », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, p. 265-276) font une analyse comparative 
de ce texte. 
2 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 430-439. 
3 Il qualifie le texte de « poème politique » (,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « ,12334 5678#K: h E0)$@, H3( <#/171.L 
<#10µ( », & +?07"@-, n°47, 1998, p. 32-38). 
4 ,. 5678#$, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 273. 
5 Y. Ritsos, Hélène suivi de Conciergerie, traduit du grec par G. Pierrat, Paris, Gallimard, 1975, p. 18. 
6 Ai. Stefanaki, Le mythe d’Hélène et de Clytemnestre chez Jean Giraudoux, Jean Anouilh et Yannis Ritsos, 
Villeneuve d’Ascq, Atelier national de reproduction des thèses, 2006, p. 164-183. 
7 Ibid., p. 28-29. 
! #)%!
seuil de la mort. Alors qu’aucun monologue ne lui est consacré, elle est toujours présente dans 
les discours des autres en tant qu’héroïne principale de leurs souvenirs. La dimension 
héroïque apparaît déjà chez Euripide, dans son œuvre Hélène qui inverse les valeurs héroïques, 
associant ainsi le tragique à la vie et non plus à la mort1. Dimitris Patilas, quant à lui, se 
focalise sur le « stoïcisme héroïque »2 d’Hélène dans la (r)écriture par Ritsos.  
 Je me limiterai à des remarques textuelles sur ce long poème largement étudié. Le 
monologue d’Hélène marqué par des allusions à la guerre comporte à la fois le terme de 
P-347-12 lié à la mélancolie de l’exil, et le radical grec xéno- qui élargit le réseau lexical de 
l’« étranger ». La récurrence de ce mot apparaît, dans des énumérations, sous forme 
d’anaphores ou d’assonances. Ces répétitions ont un  effet sur la sonorité du texte grec.  
L’association des réseaux lexicaux autour de l’exil, de l’étranger et de la guerre civile me 
pousse à mettre en lien réalité historique, mise en texte poétique et discours politique. 
Représenter la guerre civile équivaut à l’exil pour Ritsos puisqu’il a été déporté en raison de 
sa participation active à la résistance. Il y a selon moi un basculement discursif entre guerre 
civile où l’ennemi est rejeté en tant qu’ « étranger » et l’exil où le natif est considéré comme 
« étranger » en son pays.   
 
1.4.3. Oreste (%&(<"A,) étranger à lui-même 
 Le sixième texte de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), Oreste (C')="@-) 3 
écrit entre juin 1962 et juillet 1966, à Bucarest, Athènes, Samos et Mycènes complète le 
réseau lexical de PH3#$. Cette (re)configuration générique de l’Orestie d’Eschyle par Ritsos se 
distingue par l’insistance sur le fait d’être étranger dans son propre pays. Cette particularité 
est perceptible dans la langue mobilisée dans le monologue. Selon Prevelakis, Oreste 
(C')="@-) exprimerait le « dilemme » de Ritsos divisé entre l’action politique et la création 
poétique, entre l’ « engagement » ou l’ « autonomie »4. Patilas rejoint cette lecture dans son 
chapitre « Oreste : entre la liberté personnelle et l’exigence sociale »5. Suivant Prevelakis, la 
première approche du mythe des Atrides a lieu en 1959, dans La maison morte (:# $,6'# 
=/7"3) où Ritsos mélange volontairement le mythe antique avec son histoire familiale, puis y !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 B. Deforge, Le festival des cadavres : morts et mises à mort dans la tragédie grecque, p. 126. 
2 Il consacre le chapitre « h E0)$@: C/-E-6( 74$ µ(7(1L747($ .(1 4&F1.L$ 87F1.18µL$ » à ce texte (A. +. 
>(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 :1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 
3;'7(). 
3 Voir aussi A. >(3(EL<#K/#$, « ='L/1# 87#3 D&H874 7#K 5678#K », +'A6"36* 8,6A"?< ")"*'"?< =<µ/>=3?< 
/?31=,3- D$8')*- Eµ/,3'36>- F3A$$@- G7"=?- /,'3?836A, éd. =. =.(&780$, >27&(, ?'(@.-$, 1996, p. 163-170. 
4 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 358. 
5 « D&H874$ : (32µ-8( 8743 <&#8F<1.0 -/-K"-&6( .(1 8743 .#13F31.0 -<17(E0 » (A. +. >(76/($, :? /?3@"36> 
=Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 :1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 3;'7(). 
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succède une seconde approche du même mythe avec comme unique personnage Electre dans 
le texte de 1960, Sous l’ombre de la colline (4A"9 a/%"#$ o=63? "?` T?<$?`). Pour appuyer la 
relation entre les textes, Prevelakis cite l’épilogue d’Oreste dans lequel les deux jeunes, 
Oreste et Pylade, reconnaissent le palais « sous l’ombre de la colline » (.27F %<e7d3 u8.1# 7#! 
B#K3#!)1.  
 Le prologue raconte le retour d’Oreste en utilisant également le terme de P-347-122 
traduit en français, cette fois, par « l’étranger ». Comme dans le texte d’Hélène (L s0)$@), le 
terme grec sous-entend l’amertume ou du moins la mélancolie de la vie en terre d’émigration.  
Les adjectifs associés à la destinée lui apportent une forme allégorique :  
    […] N(b <a$ E63-7(1  
 
3m 7d %<#:H'-7(1 6 !'78 µ(- µ,4&(, 3e %<#8;&-7(1 
.(b 3m .#172-1 8m3 PH34 oµg$ 7#h$ u:1#K$ .(b $9+ )*+: µ,4&( µ($, 
µ#KEE0, (t874&0, <(&(174µH34, %µH7#'4, 
#w7- µq 7d vI#$ .m3 µ1g$ µ-E(/#]K'6($ } 87F@.L747($, 
'F&b$ 7#K/2'187# 3m oP(I(36M-7(1, 'F&b$ 3m <-"(63-1, 
3m µ-63#Kµ- p&µ(1# Z87F µ1g$ %//L7&1($ µ#6&($, 
%//m µ1g$ µL3#3 — l'1 :6B#K/#1 .(b µ#1&(8µH3#1.3 
    
   […] Et comment est-il possible 
 
que notre destinée l’accepte, qu’elle se retire 
et nous regarde comme une étrangère, nous avec notre destinée 
   étrangère,4 
muette, sévère, démissionnaire, inerte, 
et même pas l’air magnanime ou stoïque, 
sans disparaître au moins, mourir, 
et nous laisser à la merci d’une autre destinée, 
vraiment unique celle-là  — non pas dédoublés, divisés.5  
       
A la fois familière et étrangère, proche puis lointaine, la destinée est remise en question. 
Ritsos utilise le terme PH3#$ au féminin pour souligner le fait qu’Oreste se sente étranger à sa 
propre destinée. Il souligne le sens « d’autre » de « différent », voir « d’insolite », 
lorsqu’Oreste s’adresse à son seul interlocuteur, son cousin Pylade : 
N(/H µ#K, o8;, µH <L84 â<#µ#3` µ#1&2M-8(1 
)*+"-, %3L47-$ ;3,<*/"'-. Ø87L8# 7d 'H&1 µ#K 
-n3(1 :1.L 8#K <2&e 7# 8I-7-&68#K 7# .e o8K — :1.L 8#K, 
E1e (t7d .(b :1.L µ#K  <2&e 7# 8I1P- 7# 7d <-&1µH3-1$ 
o/-;"-&# %<d 71µF&6-$, %37-.:1.08-1$, %3(µ308-1$, 
o/-;"-&#1  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 359. 
2 ,. 5678#$, C')="@-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 73. 
3 Ibid., p. 75, str. 7, v. 14 - str. 8, v. 1-7. 
4 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur pour mettre l’emphase. &!Y. Ritsos, Oreste, Ritsos Yannis 1968. Etude, choix de textes et bibliographie. Dessins, portraits, fac-similés, 
traduit par C. Papandréou et A. Vitez, Paris, Seghers, p.136, str. 7-8.!
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Toi mon ami avec tant de patience tu partages 
des soucis étrangers, insensés. Pourtant ma main 
est à toi ; prends-la ; tu peux l’usurper toi aussi ;  — à toi 
et à moi justement à cause de cela; prends-la; serre-la; tu 
l’attends 
libre de tous châtiments, revanches, souvenirs, 
libre;2  
 
Le mot PH3#$ rejoint le sens d’« autre », « sans rapport », donc étranger à une chose, à soi-
même puisque la fatalité oblige Oreste à devenir étranger à lui-même.  
 Les (r)écritures de Ritsos qui témoignent d’un réseau lexical très complexe déploient 
une large palette sémantique autour du terme PH3#$ proche de celui d’ « exil ». Le recours à 
ces nuances  ou « variantes » est éclairé par la posture de Ritsos qui conçoit l’expérience dans 
sa plus large subjectivité. Ainsi, l’utilisation du terme PH3#$ participerait à la multiplicité des 
possibles. L’exil, le fait d’être étranger, particulièrement dans son propre pays, peut être perçu 
de manières variables : Être étranger signifie « être hôte d’un nouveau lieu » comme dans les 
extraits de Philoctète. Mais il est également possible de se sentir étranger, détaché des actes 
infligés sous la contrainte, comme dans le cas d’Oreste. Ritsos utilise l’étymologie du mot 
sous différentes variations. L’expérience personnelle de l’exil dans son propre pays l’a mené 
vers une redéfinition personnelle du terme PH3#$ uniquement perceptible dans sa propre 
poétique.  
Selon Maria Vamvouri Ruffy, Oreste (C')="@-) remet en question la contrainte 
imposée par la fatalité et refuse l’action tragique. Elle analyse cet axe, en comparant le long 
texte de Ritsos aux Choéphores d’Eschyle et aux Mouches de Sartre3. Dans Oreste (C')="@-) 
qui met « à distance les valeurs héroïques et la soif de vengeance »4 , l’énonciateur cherche à 
repousser l’action tout au long du monologue. Maria Vamvouri Ruffy situe le texte de Ritsos 
dans l’actualité de l’assassinat du député pacifiste Lambrakis en mai 1963. Je partage 
pleinement cette interprétation puisque lors de mes recherches en juillet 2011 dans les 
archives du Musée Benaki, j’ai découvert deux textes dédicacés à Lambrakis, écrits par Ritsos 
à Athènes : Epigramme pour Lambrakis (E/75'*µµ* 53* "?$ w*µT'A6@) daté du 27 mai 1963 
et Epigramme. Dédicace à Grigoris Lambrakis (E/75'*µµ*. D(3)'9=@ ="?$ F'@5>'@ 
w*µT'A6@) daté du 28 mai 19635.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, C')="@-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 81, str. 28. 
2 Y. Ritsos, Oreste, Ritsos Yannis 1968, p. 145, str. 28. 
3 M. Vamvouri Ruffy, « Sortir de l’ombre du mythe : Oreste chez Eschyle, Sartre et Ritsos », p. 85-109. 
4 Ibid., p. 102. 
5 Ces manuscrits se trouvent dans le dossier 4 (1956-1966). 
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 D’après Maria Vamvouri Ruffy, Oreste est mis en scène en tant que personnage 
dépourvu d’action belliqueuse. Il connaît l’intrigue de l’Orestie qui est banalisée dans la 
(r)écriture de Ritsos. La famille royale est caractérisée par sa soif de vengeance. Oreste se 
mettant à distance, cherche à abolir ce processus et s’il se décide finalement à commettre son 
acte, c’est dans le seul but de libérer le monde de la loi du talion1. En (r)écrivant le mythe des 
Atrides raconté dans les Choéphores d’Eschyle, Ritsos présente l’exilé qui revient, se refusant 
à la vengeance mais qui doit se plier au lourd poids de la fatalité.  Maria Vamvouri Ruffy qui 
souligne l’omission du chœur, situe la mémoire en tant que moteur d’action du texte. Ce 
constat est valable pour les autres (re)configurations de mythes développées dans la 
Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), d’où l’importance d’explorer la généricité tragique 
du recueil. 
 
1.5. Généricité tragique par l’isotopie du masque  
La (r)écriture de tragédie correspond ici au passage d’un énoncé performatif à un texte 
ne pouvant être joué. Je me base sur la définition de la tragédie apportée par William Marx :  
Pratiquement, Aristote utilise l’adjectif tragikos pour opposer, par exemple, le mode 
d’imitation (mimêsis) tragique à celui de l’épopée. Opposition évidente, dans la mesure où 
la tragédie recourt à des comédiens tandis que dans l’épopée le poète est seul à parler. 
L’adjectif tragique n’engage en ce cas aucune définition a priori de la tragédie. Il réfère à 
un trait caractéristique et manifeste du spectacle tragique.2   
 
 Georgios Markopoulos3 donne une autre définition du « tragique » en l’appliquant au 
recueil de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). Selon Giorgos Markopoulos, Ritsos se 
base sur un diptyque dégradation/délabrement et usure-mort (I"#&2-"23(7#$) accordé sur le 
ton tragique. Markopoulos explique par la thématique « dégradation-mort sur ton tragique » le 
choix des personnages féminins par Ritsos car ils portent en eux des éléments dramatiques 
émotionnels. Pour Markopoulos, les textes de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) 
évoquent un théâtre à la fois sacramentel et initiatique (µK874&1(.L "H(7&#). Markopoulos 
rappelle que le titre Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) correspond au temps qui ronge. 
Pour Markopoulos, il ne s’agit pas d’un temps historique beaucoup étudié chez Ritsos, mais 
d’un temps métaphysique. Toute la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) est criblée par 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Vamvouri Ruffy, « Sortir de l’ombre du mythe : Oreste chez Eschyle, Sartre et Ritsos », p. 87. 
2 W. Marx, Le tombeau d’Œdipe, p. 53. 
3 ,. +(&.L<#K/#$, « 9 :)"*'"@ 83A="*=@ 7#K ,12334 5678#K .(1 µ-&1.H$ (<L 71$ 8K3187(µH3-$ 74$ (<&#8<2"-1( 
7&674) », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, éd. A. NL.#&4$, 9&2./-1#, 
>(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 241-247). 
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des éléments de dépassement (K<H&B(84) et de rêve1. Pour ma part, j’aborderai la généricité 
tragique par un accessoire concret, le masque, suivant la poétique de Yannis Ritsos qui met en 
emphase les détails matériels et corporels, souvent en les associant.  
 Vernant et Frontisi-Ducroux2 distinguent les masques culturels du masque théâtral. Ils 
parlent de l’écart entre le masque scénique, accessoire de l’expressivité tragique, les 
mascarades rituelles où les fidèles se déguisent à des fins religieuses et, enfin, le masque du 
dieu lui-même qui traduit certains aspects propres à Dionysos, « cette puissance dont la 
présence est comme inéluctablement marquée d’absence »3. Le masque est un élément 
marqueur de la tragédie et un renvoi « générique » à celle-ci. Yannis Ritsos détourne 
ingénueusement cet accessoire pour lui donner l’aspect d’un objet du quotidien. L’auteur grec 
a participé aux chœurs de tragédie antique, il a été acteur, danseur au théâtre national. Il a été 
responsable du théâtre populaire de Macédoine jusqu’à son licenciement, au début de la 
guerre civile. L’interprétation biographique est spécifiquement appliquée aux monologues de 
la Quatrième dimension par certains critiques4. En se référant à l’article de Giatromanolakis5, 
Taïfakos considère que Ritsos dédicace Hélène (L s0)$@) à sa sœur Nina en faisant allusion à 
sa vie6. Selon Ioannis Taïfakos7, Perséphone serait une autre représentation de Nina8 et son 
monologue évoquerait l’oncle Dimitris, surnommé Mitsos, parti en Amérique. Georgios 
Veloudis rappelle l’impact de la mort de sa mère et de son frère9, de la maison familiale 
notamment pour La maison morte (:# $,6'# =/7"3). Sa sœur Loula, atteinte de maladie 
psychique, apparaît dans les monologues féminins de la Quatrième Dimension (:)"*'"@ 
N3A="*=@), dans la continuité du poème qui lui est dédié Le chant de ma sœur (:> "'*5?K83 
"_- a8,0(_- µ?<). Selon Veloudis, derrière le masque d’Agamemnon se trouve le père de 
Ritsos, derrière Chrysothémis sa sœur Nina, sans pourtant leur être identiques, puisqu’ils sont 
modifiés par le « masque mythologique » 10 . Le retour d’Iphigénie (L n/3="'?(r "_- 
Z(35)$,3*-) serait un exemple d’association entre le mythe et l’autobiographie. Le retour !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. +(&.L<#K/#$, « 9 :)"*'"@ 83A="*=@ 7#K ,12334 5678#K .(1 µ-&1.H$ (<L 71$ 8K3187(µH3-$ 74$ (<&#8<2"-1( 
7&674) », p. 241-247). 
2 J. P. Vernant et P. Vidal-Naquet, Mythe et tragédie en Grèce ancienne, tome II, 1986, p. 25-45. 
3 Ibid., p. 26. 
4 Ioannis Taïfakos fait une revue des membres de la famille de Ritsos en les identifiant aux personnages évoqués 
par le poète dans ses écrits (I. O(@I2.#$, &3 $,6'?7 /3* 8, µ*- /?$?K$. W*'"<'7,- 53* "@$ Q91 6*3 "@$ /?7@=@ "?< 
F3A$$@ G7"=?<, p. 26-27.) 
5 ,. ,1(7&#µ(3F/2.4$, « [ T/H34, p3( <#/171.d <#64µ( », H +?07"@-, n° 47, 1998, p. 32-38. 
6 I. O(@I2.#$, op. cit., p. 115. 
7 En se basant sur Iconostase des Saints anonymes (EÄ6?$?="A=3?$ a$9$Kµ9$ Å579$), Taïfakos étudie l’ « auto-
anaphore » ((t7#(3(I#&1.L747() familiale dans la poésie de Ritsos. 
8 I. O(@I2.#$, op. cit., p. 26-27. 
9 ,. V-/#K:0$, +'?=)553=,3- ="? )'5? "?< F3A$$@ G7"=?<, p. 45-49. 
10 Ibid., p. 56. 
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d’Iphigénie de Tauride, ferait allusion au retour de sa sœur Loula des Etats-Unis en octobre 
1931. Veloudis appuie son hypothèse en citant le poème Engagement (N)=µ,<=@) où il est 
question du « sacrifice » de Loula qui renverrait à la fois au sacrifice d’Iphigénie, et à la 
maladie psychique de la sœur de Ritsos. Même si elles nous éclairent largement sur le lien 
entre la vie et l’œuvre de Ritsos, ces interprétations biographiques sont difficiles à vérifier, 
faute de témoignage explicite de la part de l’auteur. Il est néanmoins nécessaire de donner un 
bref aperçu de cette approche développée par la critique autour de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@). Ces interprétations rejoignent d’une certaine manière la réception des 
œuvres tragiques que Jean Alaux1 considère comme des récits constitués autour des liens 
parentaux. En analysant le mythe des Labdacides et des Atrides, il montre les exigences 
sociales de la tragédie, ainsi que les notions philosophiques et anthropologiques dissimulées 
dans le mythe qui est ainsi mis en évidence sur la scène tragique. Selon Jean Alaux, la 
motivation idéologique de la tragédie se focalise sur le problème de l’identité individuelle et 
collective. Les thèmes de la parenté sont source de réflexion pour les auditeurs qui 
s’interrogent ainsi sur leur individualité et sur leur altérité dans une lignée fondée sur la 
ressemblance et l’identité. 
 En ce qui concerne la méthode employée dans mon travail, le texte demeure le seul 
garant. Cest pourquoi je me référerai à Claude Calame qui invite à distinguer « l’autorité 
énonciative construite dans le discours et l’autorité d’un poète biographique souvent 
reconnue »2. L’étude de l’isotopie du masque me paraît pertinente, lorsqu’elle est appuyée par 
la mise en discours. Selon Claude Calame, la position dans le discours, le profil énonciatif, 
l’épaisseur sémantique, les effets pratiques sur le public renvoient à une autorité polymorphe, 
distincte de l’auteur biographique. Ces marques discursives dépendent de genres littéraires 
spécifiques. Le rôle des masques et simulacres étudié par Claude Calame en Grèce antique 
m’intéresse pour l’œuvre grecque moderne de Yannis Ritsos, en raison de son renvoi à une 
généricité tragique. 
 Dans le cas du masque en tant qu’accessoire caractéristique de la tragédie, Le retour 
d’Iphigénie (L n/3="'?(r "_- Z(35)$,3*-) est un texte évocateur puisqu’il fait à la fois allusion 
à la guerre civile, à l’exil et au métier d’acteur. Le glissement de la voix d’Oreste, personnage 
masculin à la voix féminine, apparaît clairement dans le recueil de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@). Alors que frère et sœur sont annoncés dans le prologue didascalique, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Voir, entre autres, J. Alaux, Le liège et le filet. Filiation et lien familial dans la tragédie athénienne du Ve 
siècle av. J.-C., Paris, Belin, coll. « L’Antiquité au présent », 1995. 
2 C. Calame, Masques d’autorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque antique, p. 19-20. 
! #*+!
c’est Iphigénie, figure féminine qui ouvre le long poème par une énonciation à la première 
personne du pluriel. Le masque de biche déclenche une énumération incluant la guerre : 
?t7` 7`3 <&#8F<6:(, '7q$ 7d %<LE-Kµ(, 7` B&S.( 
8e p3( 8K&72&1 7S$ µ47H&($, 7K/1EµH34 µq µ<(µ<2.1 
µH8( 8q ~&()# µ-7(PF7d '(&76, :-µH34 µq E(/2M1-$ 7(136-$. OL<#K$ – 
 7L<#K$  
Z'-1 P-I708-1 c µ<#E12, Z'-1 µ(:08-1 7d 7&6'Fµ(. ^H/48( 
E1m µ1m 871Eµ` 3m 7` I#&H8F <2/1 — :q3 7L/µ48(. V/H<-1$ 
µ<S.(3 87` µH84 %<d 7L7- x//( o/2I1(, x//-$ <&2P-1$, <L/-µ#1, µ;"#1 
.(b "î7(3 :;8.#/4 c oI(&µ#E` :H&µ( µq :H&µ(.1 
    
Ce masque, je l’ai trouvé hier après-midi 
dans un tiroir de notre mère, enveloppé dans du coton, 
dans un beau papier de soie, tout entouré de rubans bleus2 
   Par endroits  
la peinture s’est écaillée, le poil s’en est allé. J’ai failli le 
   remettre, 
juste pour un instant ; — je n’en ai pas eu le courage3 
   Vois-tu,4 
d’autres biches depuis lors sont entrées dans le jeu, 
    d’autres faits, guerres et mythes, 
et le rapprochement des deux peaux aurait été difficile.5 
   
Comme dans le cas du masque équivalent au visage, c’est un élément corporel qui évoque la 
réalité expérimentée par l’auteur:  
[…] á<d .-)3( 7m '&L31( 
-uµ(87- #k x&&F87#1 87`3 o<6B/-]4 7&67F3. +q$ 87`3 .2µ(&2 µ($ 
Zµ<(13(3, 8e i<#1(3 Ö&(, .271 (t7(&'1.#6, .271 xE3F87#1 x37&-$, 
ZBE(M(3 7m µ-E2/( .(<H/( 7#K$ (l'1 %<d 8-B(8µL, µm E1m :1.#;$ 7#K$ 
              /LE#K$) 
"&#312M#37(3 87d3 .(3(<H, %.#Kµ<#!8(3 7m .(<H/( 7#K$ 87m EL3(72 
              7#K$ — 
u8F$ 3m .&;B(3 .271 o.-) µH8( — u8F$ 7d 8K&µ(7H31# 7&6'Fµ( 7a3  
             '-&1a3 7#K$ 
} 7d3 '/1(&d3 %7µd %<e 7m µ(//12 7#K$. N2"#37(3 o.-) <-&1µH3#37($ 
7d BHB(1# "23(7L µ($  <-&1µH3#37($ 3m <2&#K3 
7` :LP( µ($ <#;, (t7#6, µe i/( 7m ZP#:( :1.2 µ($, -n'(3 .(3#368-1.6 
 
            […] Depuis ce temps-là, 
nous sommes deux malades sous la surveillance de tiers. 
    Dans notre chambre 
entraient à n’importe quelle heure de ces hommes autori- 
      taires, de ces inconnus 
qui enlevaient leurs chapeaux (non par respect, mais 
  pour des raison à eux), !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, L n/3="'?(r "_- Z(35)$,3*-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 124, str. 27, v. 1- 8. 
2 Dans sa traduction, Dominique Grandmont omet le point ici. 
3 Omission du point par Dominique Grandmont ici également. 
4 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
5 Y. Ritsos, Le retour d’Iphigénie, Le mur dans le miroir et autres poèmes, trad. D. Grandmont, Paris, Gallimard, 
2001, p. 176, str. 27, v. 1-11. 
6 ,. 5678#$, L n/3="'?(r "_- Z(35)$,3*-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 121-122, str. 20, v. 3- 14. 
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et qui trônaient sur le canapé, posaient leurs chapeaux 
   sur leurs genoux — 
peut-être qu’ils y cachaient quelque chose — peut-être 
   les poils de leurs mains qui ressemblaient à du fil de  
   fer barbelé 
ou la vapeur tiède de leurs cheveux. Ils restaient assis à 
    attendre 
notre mort certaine ; à attendre de s’approprier 
notre gloire qu’eux-mêmes, à nos frais, avaient arrangée.1 
 
Le détail des poils prend la forme d’une métaphore dans le texte: des « poils de leurs mains 
qui ressemblaient à du fil de fer barbelé »2 (7d 8K&µ(7H31# 7&6'Fµ( 7a3 '-&1a3 7#K$)3. En 
qualifiant le poil de 8K&µ(7H31# (« en fil de fer »), l’auteur  ravive la mémoire des camps de 
concentration entourrés par les barbelés en fil de fer. L’adjectif 8K&µ(7H31# permet une telle 
association dissimulée. Renforçant l’évocation de souvenirs par le détail, Yannis Ritsos décrit 
l’angoisse éprouvée par les opposants à la dictature qui sont arrêtés de façon arbitraire et 
déportés de façon inattendue : 
Æ, 3(6 — .(3-b$ :q3 -n3(1 <#h 3m µ`3 <-&1µH3-1 z:6F$ 7d <&FX, 
7`3 Ö&( <#h PK<3g$ .1 %&E#<#&-)$ 3m <-&28-1$ 7d <L:1 87`3 <(37LI/(, 
%&E#<#&-)$ E1(7b %I#KE.&2M-8(1 .2"- û'# µH8( .e ZPF, 
7&6P1µ#, BSµ(, &2E18µ(, B0P1µ#, E1(7b <#/h "m 7l"-/-$ 
3m :1(74&08-1$ 7` 87284 7S$ %<2"-1($, 3m 8KE.&(708-1$ 
o.-634 7`3 .63484, 87m 'H&1(, 87m µ271(, 87m '-6/4, 
µ1g$ %3-P237/474$ µK871.S$ %:4µ#36($. O6 B("1m 7m <&F@32, 
µe i/# 7d B2"#$ 7#K$ ./-18µH3# %<e 7d Ia$, 7`3 Ö&( <#h </H3-8(1, 7`3 
  Ö&( 
<#h <63-1$ 7d3 .(IH 8#K <&#8H'#37($ 7m 7M2µ1(, .(b <68F %<e 7m 7M2µ1(, 
.e -n3(1 x</K7( 7m 7M2µ1(, .(b 7d Ia$ o<23F 7#K$ o<6<-:#, 
.(b µ07- %.#K$ 7`3 â<4&H7&1( <#h .271 &F72-1. Oe (t76 8#K 
Z'-1 .#//08-1 %//#K, 8q µ1m3 %34.#K874 I&284 
8m3 7d 3-&d µq$ 87d <#70&1: « 80µ-&( Ä<F8:0<#7- ».4 
 
Oh oui ; — tout le monde attend quelque chose ; surtout 
   le matin,5 
à l’heure où l’on s’éveille, quand on tarde à mettre le 
pied dans la pantoufle, 
qu’on tarde parce qu’on entend tous les bruits du dedans 
   et du dehors,6 
grincement, pas, fêlure ou une quinte de toux, et parce  
  qu’on voudrait bien garder une attitude d’impassibilité, maîtriser 
ce mouvement de la main, des yeux ou des lèvres, qui trahit 
une inépuisable anxiété secrète. Comme les matins sont 
    profonds, 
avec toute leur profondeur fermée par la lumière, à !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Le retour d’Iphigénie, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 172-173, str. 20, v. 5-20.!
2 Ibid, p. 172-173, str. 20, v. 15-16.!
3 ,. 5678#$, L n/3="'?(r "_- Z(35)$,3*-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 121-122, str. 20, v. 10-11. 
4 Ibid., p. 126-127, str. 36, v. 1-14. 
5 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
6 Ibid. 
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  l’heure où l’on se lave, à l’heure 
où l’on boit son café en faisant attention aux carreaux et 
   ce qu’il y a derrière les carreaux, 
et les carreaux sont sales et la lumière sur eux est plate 
et on n’entend même pas la question que pose la ser- 
  vante. L’oreille 
est ailleurs, collée à une phrase inaudible 
comme l’eau dans le verre : « c’est pour aujourd’hui »1 
 
Ritsos accentue les indications de temps: Ö&( (« heure ») par l’alinéa dans le texte grec, 
80µ-&( Ä<F8:0<#7- (« c’est pour aujourd’hui ») par les guillemets pour oraliser une pensée 
qui renvoie au monologue intérieur. Dans sa traduction, Dominique Grandmont met en relief 
plus de mots que le texte grec, par la création inexpliquée d’alinéas, afin d’accentuer des 
éléments textuels qu’il estime importants. Il ne suit pas le dispositif typographique et change 
ainsi la cohérence du texte grec. Ritsos a méticuleusement sélectionné les mises en emphase 
en insistant sur les références temporelles. Cette temporalité s’inscrit dans l’endurance face 
aux tribulations. Les visages des protagonistes de la Quatrième Dimension (:)"*'"@ 
83A="*=@) sont marqués par les épreuves, ils deviennent des masques à part entière. Au sein 
d’un projet discursif consistant à mettre en vers des formes théâtrales, le mot prosopa 
(<&L8F<() signifiant à la fois « visages » et « personnes » est lexicalement mais aussi 
phonétiquement associé au terme de prosopeia (<&#8F<-6()2 pour désigner les masques. 
Ainsi, la différenciation entre la personne (<&L8F<#) et le masque (<&#8F<-6#)3 participe à 
l’identification du temps mythologique avec le présent.  
 En se référant à la déclaration de l’auteur, Vanguélis Kassos rapporte que le poète ne 
peut parler de poésie car « l’expérience sensitive est presque intransmissible » (« 4 (18"471.0 
-µ<-1&6( -63(1 8'-:L3 (µ-72:#74»)4. Selon Kassos, il s’agit d’une seule et unique personne 
derrières plusieurs masques. Les œuvres5 de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) 
laissent paraître une recherche de la mise en scène confirmée par des éléments théâtraux 
parsemés dans le texte dont le masque qui véhicule différents aspects de la réalité vécue par 
Ritsos. Je reviendrai à l’utilisation du masque lors de la présentation du texte Ismène (Z=µ1$@) 
qui suit Perséphone (+,'=,(>$@) dans le recueil. Ne pouvant s’exprimer sur la scène qui est 
un moyen d’expression artistique fortement régulé, Yannis Ritsos opère une (re)configuration !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Le retour d’Iphigénie, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 181, str. 36, v. 1-21. 
2 Dimitris Maronitis analyse Philoctète en fonction de ce rapport lexical (A. +(&F3674$, «e30?6"1"@- 7#K 
,12334 5678#K : <&L8F<( .(1 <&#8F<-6(», p. 45-52). 
3 ,. A2//($, « D<71.H$ 7#K "Hµ(7#$ .(1 74$ <#1474.0$ 87( (&'(1L"-µ( <#10µ(7( 7#K 5678#K », O /?3@"1- 6*3 ? 
/?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, éds. A. +(.&K31.L/( & =. +<#K&32M#$, ?"03(, M#K8-6# 
+<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 58-62. 
4 V. N288#$, h OH7(&74 :1287(84 "?< F3A$$@ G7"=?< (µ7* *$A5$9=@), ?"03(, N(87(31J74, 1991, p. 15. 
5 L’avant dernier texte du recueil, Phèdre (e*78'*) se réfère également au masque. 
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générique des textes antiques. Il associe cette généricité théâtrale à celle de l’interview dans le 
texte Chrysothémis (l'<=>P,µ3-) qui précède Perséphone (+,'=,(>$@) dans le recueil.  
 
1.6. Chrysothémis (F&;<=G+µ2,) précédant Perséphone(*+&<+'=$A) dans le recueil 
 Dans Chrysothémis (l'<=>P,µ3-), un prologue et un épilogue encadrent un long 
monologue dépourvu de chœur. Ritsos utilise des vers particulièrement longs, qui appuient le 
monologue. Ceux-ci sont entrecoupés par des vers très courts qui accentuent certains termes. 
Le traducteur a cherché à préserver l’accentuation de ces parties. Longs vers monotones 
entrecoupés rythment un monologue imitant la parole d’une vielle femme qui raconte ses 
mémoires, tout en accentuant certains détails. La versification s’ajoute à l’effet recherché par 
le poète, c’est-à-dire celui de l’allusion d’évènements graves sous forme de résignation, avec 
l’insistance sur des détails anodins. En effet, le monologue est rythmé par les allusions à la 
guerre1 et l’enterrement de la mère.  
 Inscrit dans un projet discursif axé sur la dissimulation, le texte Chrysothémis 
(l'<=>P,µ3-) (re)configure la tragédie Electre de Sophocle qui a lui-même (r)écrit Les 
Choéphores d’Eschyle. Dans ma référence à cet autre texte de la Quatrième Dimension 
(:)"*'"@ N3A="*=@), je privilégierai l’intertexte sophocléen car la pièce Electre est davantage 
centrée sur le personnage d’Electre que Les Choéphores d’Eschyle. L’emphase mise sur 
l’énonciation du personnage me paraît essentielle ici. Chez Sophocle, c’est Electre qui récite 
un long monologue aux vers 254 à 309. Le monologue2 de Ritsos contraste avec le dialogue 
entre Electre et Chrysothémis dans la tragédie antique. Dans un dialogue intertextuel avec 
Electre, Ritsos répond à Sophocle, en donnant la possibilité à Chrysothémis de justifier son 
attitude, par la délégation de voix.  Il lui attribue la parole pour qu’elle donne sa vision des 
faits, ou plutôt, son vécu, car pour Ritsos l’essentiel réside dans l’expérience. La simulation 
de l’interview est inédite dans le recueil. Ce choix « générique » donne justement des 
éléments sur le contexte de production de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@). 
  Dans le monologue Chrysothémis (l'<=>P,µ3-) de Ritsos, les premières phrases sont 
dépourvues de verbes. C’est l’apparition d’une journaliste qui brise l’aspect statique de 
propositions nominales. Son arrivée est évoquée par des phrases au présent qui marquent 
l’action dans le moment, donnant une dimension théâtrale à la scène par son instantanéité. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dans un ouvrage regroupant des études et articles sur « résistance » et « démocratie », Mitsos Alexandros 
consacre un chapitre à Chrysothémis : «  [ l'<=>P,µ3- 7#! ,12334 5678#K .1 p3( E&2µµ( E1m µg$» (M. 
?/-P(3:&L<#K/#$, D$"7="*=@ N@µ?6'*"t*. W,0j",--i'P'*, ?"03(, NH:&#$, 1975, p. 96-118). 
2 Ce monologue sous forme d’interview comporte des adresses au destinataire. Selon Prevelakis le poème réalise 
l’objectivité de la parole (>. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, p. 420-
421).  
! #*%!
Lors de l’apparition de la supposée Chrysothémis, l’auteur passe au temps du passé. Le 
traducteur français a fait le choix du passé simple ce qui préserve la valeur narrative attachée 
à la figure de Chrysothémis de Ritsos. Quant au poète grec, il a alterné présent et aoriste. 
L’aoriste est un compromis entre le présent et le passé car il peut avoir valeur de présent  et 
parfois de présent atemporel. La version grecque donne une dimension atemporelle par des 
phrases nominales évoquant une scène théâtrale par l’alternance du présent et de l’aoriste 
passé. Le prologue situe le poème dans une mise en scène de type dramaturgique. La 
traduction française apporte une teinte narrative avec le choix du passé simple. Ce choix est 
probablement conditionné par le récit de Chrysothémis sous forme de monologue : 
úH&-7-, 87d <H&(8µ( 7#! '&L3#K, 
7m <237(, i8# <1.&m } .(b 7&#µ-&2, µg$ I(63#37(1 8m3 %<(&(6747(, 
8m3 '&081µ( .1 lµ#&I( µ2/187(.1 
      
Vous savez, avec le temps,  
tout nous paraît nécessaire, utile et même beau,  
si amer, si effroyable que ce soit. 2 
 
Par l’insertion d’adjectifs « amer » (<1.&m) et surtout « effroyable » (7&#µ-&2), l’auteur 
introduit la suite du monologue qui fait allusion à une histoire tragique, au delà du mythe, de 
la famille de Chrysothémis qui se rend complice du lecteur. Chrysothémis reproduit seule la 
forme de l’interview dans son monologue, puisqu’elle pose les questions en y apportant les 
réponses. Les questions dans le texte grec reproduisent l’oralité et donnent un caractère vivant 
au monologue. Dans la traduction française, ces mêmes questions suggèrent une 
argumentation. En français, le choix des fausses questions est un procédé énonciatif pour 
exprimer une problématique. En grec, il s’agit plutôt de questions rhétoriques. Avec l’âge, la 
vieille dame repense à son passé avec détachement, tout en ayant atteint un état de résignation. 
Enfin l’épilogue évoquant la publication de l’interview et la mort simultanée de Chrysothémis 
renforce cette mise en scène. 
Ritsos inscrit sa propre vision du mythe des Atrides dans un genre contemporain : 
l’interview qui permet de donner la voix à d’anciens protagonistes. L’interview suggère la 
recherche de la vérité ou une autre version de la réalité que celle que nous avons en apparence. 
L’auteur invite ainsi ses lecteurs à ne pas accepter les informations telles qu’elles sont 
présentées mais à se questionner. En choisissant une histoire connue du peuple sous une 
forme modifiée, il propose une autre version possible d’événements prétendument réels. Il 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, l'<=>P,µ3-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 161, str. 3, v. 1-3. 
2 Y. Ritsos, Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur Le Heurtoir, traduit du grec par G. Pierrat, Paris, 
Gallimard, 1980, p. 10, str. 3.  
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exploite la prise de parole de Chrysothémis dans le texte de Sophocle autour de la notion de 
justice:  
N(67#1 7d µq3 :6.(1#3 #t' ê eEï /HEF, 
%//e ê 8h .&63-1$ . -z :eo/-K"H&(3 µ- :-) 
MS3, 7a3 .&(7#;37F3 o87b <237e%.#K87H(. 
 
Il n’en reste pas moins que la justice est dans ce que tu penses bien plus 
que dans ce que je dis. Mais si je tiens à vivre libre, je dois 
en tout obéir à mes maîtres.1 
 
Plus bas, Electre, pour persuader Chrysothémis à devenir son complice, dit :  
 
á//e }3  o<68<à 7#)$ oµ#)$ B#K/-;µ(813, 
<&a7#3 µq3 -t8HB-1(3 o. <(7&d$ .27F 
"(3L37#$ #u8à 7#! .(81E307#K "e•µ(: 
Z<-17( :e, Ö8<-& oP-IK$, o/-K"H&( 
.(/ç 7d /#1<d3 .(b E2µF3 o<(P6F3 
7-;Pà : I1/-) Em& <&d$ 7m '&487m <g$ Ä&g3. 
 
Au contraire, si tu suis mes avis, tu y  
gagneras d’abord le mérite de la piété auprès des morts  
que tu comptes sous terre, ton père et ton frère à la fois.  
Ensuite tu seras appelée désormais une fille libre, comme  
tu l’étais en naissant, et tu auras l’époux que tu mérites2 
 
Dans Electre de Sophocle, il existe déjà une forme de malaise quant à l’attitude de la sœur 
aînée qui semble être motivée par sa propre gloire, rejoignant ainsi le comportement des 
tyrans. Leona MacLeod a souligné sa vision « dérangeante »3. Dans son analyse d’Electre 
deux principes sont relevés pour motiver la préméditation du meurtre d’Egisthe :  l’eusebeia 
(-t8HB-1() et l’eleutheria (o/-K"-&6()4. Egisthe par l’usurpation du pouvoir constitue un 
affront contre les dieux, la communauté, la famille et le mort. Electre revendique également la 
liberté de la cité, en réclamant ses droits. Dans la tragédie, Chrysothémis ne semble pas 
préoccupée par ces principes. Elle cherche avant tout sa sûreté.  
 En utilisant le champ lexical de la liberté dans le monologue de Chrysothémis, Yannis 
Ritsos détourne le rôle de chacune des sœurs. Il exploite ainsi l’enjeu de la tragédie 
sophocléenne pour insister sur la notion de liberté annoncée dans le prologue: « liberté pure, 
silencieuse et solitaire » (« .("2&1(, 81F<4/0, µ#3('1.0 74$ o/-K"&6( »). Chrysothémis 
souligne par le terme %I23-12, traduit à tort par « effacement » que c’est la dissimulation qui 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Sophocle, Ajax, Œdipe Roi, Electre, tome II, texte bilingue établi par A. Dain, traduction par P. Mazon, Les 
Belles Lettres, Paris, 1958, v. 338-340. 
2 Ibid., v. 967-972   
3 L. Macleod, Dolos and Dike in Sophokles’Elektra, Brill, Leiden, Boston, Köln, 2001, p. 137 
4 Ibid., p. 142. 
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lui permet de préserver sa liberté. C’est pourquoi le texte grec utilise l’adverbe « librement » 
(o/-;"-&() au lieu de la traduction française « à ma guise » : 
W#1<L3, µq$ %<d 7`3 %I23-12 µ#K, '(1&Lµ#K3 3m B/H<F .(b 3e%.#;F.  
+<#&#!8(  
3m j3-1&-;#µ(1 o/-;"-&(.1 
    
Au sein de mon effacement, j’avais plaisir à voir, à entendre.  
Je pouvais  
rêver à ma guise.2  
 
De façon contrastive, s’ensuivent des scènes énumératives évoquant les morts de la guerre. Le 
texte grec met seulement les fleurs en emphase, tandis que le traduction française brise 
l’énumération concentrée sur de longs vers, par la création d’alinéas:  
+-E2/( IH&-7&( <-&28(3 %<d 7#;74 7`3 <;/4  - µ-E2/( 8m3 .(&2B1( : 
3-.&#b µq o<681µ-$ 87#/H$, µq ]4/m .&234, 8.-<(8µH3#1 µq 84µ()-$  
 .(b /#K/#;:1(,  
.1 x//#1 EKµ3#6, 37KµH3#1 µL3# 7`3 ∞'&L7472 7#K$ .(b 743 %<#&6( 7#K$,3 
 
De grands cercueils ont franchi ce portail - aussi grands que 
        des navires ;  
des morts en grand uniforme, aux casques altiers, recouverts 
        de drapeaux et de fleurs ; 
d’autres nus, seulement vêtus de leur pâleur et de leur éton- 
      nement ;4  
        
L’énumération de scènes de guerre marquées par le retour des cercueils est relayée par 
des phrases averbales. Le terme de liberté (o/-K"-&6($) est accentué par un vers unique pour 
être associé au silence en fin de phrase: 
±|87-&( 76<#7(. +07- .(72&-$ <1m .(b µ07- o<-KI4µ6-$. +L34 µ#&I` 
      o/-K"-&6($ 
%<Lµ-13- ` 81F<0.5 
 
Ensuite, plus rien. Ni malédictions, ni acclamations. Seule  
     forme de liberté qui restât : 
           le silence.6 
 
Pour Yannis Ritsos, la liberté n’équivaut pas à celle de la cité, puisqu’elle est continuellement 
bafouée par des régimes totalitaires successifs. Elle est empirique et désigne le silence de la 
censure, de l’exil et de l’assignation à résidence. Le poète propose de rechercher cette liberté 
inexistante au niveau du droit humain dans les choses quotidiennes : 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, l'<=>P,µ3-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 161, str. 4, v. 1-3. 
2 Y. Ritsos, Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur Le Heurtoir, 10, str. 4, v. 1-3 
3 ,. 5678#$, l'<=>P,µ3-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 162, str. 8, v. 1-4. 
4 Y. Ritsos, Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur Le Heurtoir, p. 11, str. 8, v. 1-6. 
5 ,. 5678#$, l'<=>P,µ3-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 163, str. 14 , v. 1-3. 
6 Y. Ritsos, Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur Le Heurtoir, p. 13, str. 14, v. 1-3.  
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+L3# µ1m µK&F:1m %<d ¶/271 Z'-1 %<#µ-63-1, 
c µK&F:1m µ1g$ :12&.-1($, µ(Mb µeoµg$, 'F&b$ oµg$, - 76 84µ(63-1 ; - 
.-)3# 7d ¶/271 87d ]Fµ6, 87d 3-&L, 87d3 %H&( – 
(t7d <#h /Hµ- o/-K"-&6(, 'F&b$ 3m PH&#Kµ- <#7q 76 M47gµ- .(b 76 -n3(1.1 
    
Seule une odeur de sel est  
restée,2 
odeur de la durée, avec nous, sans nous – qu’importe ? – 
ce sel qui imprégnait le pain, l’eau. Le vent – 
ce que nous appelons liberté sans jamais savoir ce que nous 
voulons, ce que c’est. 3  
 
Ritsos insiste par cette stratégie générique sur la réalité du vécu, des sentiments et de 
l’expérience de Chrysothémis4. En déléguant la voix à ce personnage secondaire, il propose 
de s’interroger sur la notion de liberté à partir de la tragédie de Sophocle. Il détourne 
l’intertexte antique pour ramener le lecteur à sa propre réalité. Sa (r)écriture nous pousse à 
nous demander: quelle forme de liberté reste-il lorsqu’elle est bafouée sous la dictature? 
 La généricité de l’interview explicitée dans le prologue et l’épilogue est 
particulièrement propice à une telle interrogation. Par les questions rhétoriques, Ritsos 
interroge les notions de justice et de liberté. Grâce au choix générique de l’interview, il relève 
la subjectivité de la vérité, par la diversité des points de vue. Cerner la généricité particulière 
de l’interview expérimenté dans Chrysothémis (l'<=>P,µ3-) permet d’aborder le texte 
Perséphone (+,'=,(>$@). L’interrogation autour de la vérité dans un contexte où elle est 
annihilée est importante dans le texte de Perséphone (+,'=,(>$@) qui suit directement 
Chrysothémis (l'<=>P,µ3-) dans le recueil. Qu’en est-il de la (r)écriture hongroise du mythe 
de Perséphone? C’est par le biais d’un intertexte commun, l’Hymne homérique à Déméter, 
que je vais comparer le texte de Ritsos à Eros pleurant Perséphone (Perséphonét sirató Eros) 







1 ,. 5678#$, l'<=>P,µ3-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 182, str. 94, v. 3-6. 
2 Il s’agit d’un alinéa introduit par Gérard Pierrat. 
3 Y. Ritsos, Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur Le Heurtoir, p. 41, str. 94, v. 3-8. 
4 Souligné également dans le chapitre consacré à ce texte dans la thèse de Patilas : « R&K8L"-µ1$: <#1471.0 
L&(84 .(1 (18"481(.0 B6F84 » (A. +. >(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 
:1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 3;'7(). 
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2. (Re)configurations poétiques de l’Hymne homérique : Perséphone (*+&<+'=$A) et Eros 
pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) 
 
Dans le cadre d’une « comparaison différentielle » axée sur la (re)configuration 
générique, le cas de Perséphone (+,'=,(>$@) est très intéressant puisqu’il s’agit d’une 
(ré)criture de l’Hymne homérique à Déméter1. Ce texte se distingue des autres monologues 
qui (re)configurent les tragédies d’Euripide, d’Eschyle et de Sophocle. De plus, Perséphone 
(+,'=,(>$@), onzième poème du recueil qui suit le cycle des Atrides fait référence à l’Hadès 
et à l’invocation des morts au Chant XI de l’Odyssée d’Homère, selon Peter Green et Beverly 
Bardsley2. Maria Vamvouri Ruffy3 précise qu’il serait erroné d’identifier le compositeur des 
Hymnes homériques à la personne d’Homère. Ces textes ont été produits à diverses époques, 
par plusieurs aèdes, comme l’attestent leurs différences de langue, de rythme et de style. Ils 
sont attribués à Homère en raison de leur diction et de leur rythme, très proches de ceux de 
l’Iliade et de l’Odyssée. C’est sur base de ces informations précieuses que je vais construire 
ma comparaison entre les (r)écritures de Yannis Ritsos et de Sándor Weöres. 
 
2.1. Perséphone (*+&<+'=$A) de Yannis Ritsos 
2.1.1. Deuxième et troisième essais de Perséphone (*+&<+'=$A) : variations  
Les manuscrits conservés aux archives de Bénaki à Athènes apportent un nouvel 
éclairage sur un texte peu analysé par la critique, à part la lecture de Pandélis Prevelakis4. 
Crescenzio Sangiglio rappelle que Perséphone (+,'=,(>$@) a été écrit après Philoctète 
(e30?6"1"@-). Selon lui, Perséphone (+,'=,(>$@) est « injustement peu connu, à l’ombre de 
la poésie engagée de Ritsos » 5 . Suite à cette autre remarque, en plus de celle de 
Giatromanolakis évoquée à la fin de la troisième partie, une analyse s’impose autour de ce 
texte de l’ « ombre », au sens figuré et au sens propre du terme, afin de combler le manque de 
la recherche. L’accès matériel aux manuscrits qui comportent un certain nombre 
d’annotations et de ratures, donne un point de vue inédit sur le contexte d’énonciation et de 
production. L’écriture de Perséphone (+,'=,(>$@) par Yannis Ritsos s’étend de décembre 
1965 à décembre 1970, entre Athènes, Eleusis, Diminio et Samos. Au cours de ces cinq !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Pour des précisions sur la forme de ce texte, voir les commentaites de N. J. Richardson, The Homeric Hymn to 
Demeter, Oxford, 1974 et de J. Rudhardt, « A propos de l’hymne homérique à Déméter », Museum Helveticum, 
n° 35, 1978, p. 1-17.  
J. Strauss Clay, The Politics of Olympus. Form and Meaning in the Major Homeric Hymns, Princeton, Princeton 
University Press, 1989. 
2 Y. Ritsos, The Fourth Dimension, p. XVI. $!M. Vamvouri Ruffy, La Fabrique du divin. Les « Hymnes » de Callimaque à la lumière des « Hymnes 
homériques » et des « Hymnes épigraphiques », Liège, Centre International d’Etude de la Religion Grecque 
Antique, 2004, p. 139. 
4 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-, p. 439-448. 
5 K. =(37M6/1#, WKP?- 6*3 /?7@=@ ="?$ G7"=?, traduit de l’italien par ^. ñF(336:4$, ?"03(, NH:&#$, 1978, p. 59. 
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années d’écriture, le poète est déporté, suite au coup d’Etat des colonels du 21 avril 1967. 
Comme développé plus haut, il est interné dans l’île rocheuse de Yaros, puis transféré à Léros. 
Après le départ du roi Constantin de la Grèce en 1968, Yannis Ritsos est assigné à résidence 
jusqu’en 1970, au domicile de sa femme sur l’île de Samos où il écrit une partie du texte 
avant de retourner à Athènes. Pendant cette période, la diffusion de son œuvre est fortement 
limitée.  
Pour aborder Perséphone (+,'=,(>$@), je propose de comparer les variations1 entre 
son deuxième et son troisième « essai » d’écriture car elles sont éclairantes dans le cas de ce 
texte qui a été (r)écrit six fois, au cours d’une période marquée par les tribulations. Ainsi, les 
changements textuels d’un essai à l’autre apportent des indices sur le contexte de production. 
La consultation en juillet 2011, puis en janvier 2015 des archives conservés à Benaki m’a 
permis d’accéder à différentes versions successives du texte de Perséphone (+,'=,(>$@). Le 
« deuxième essai » (:-;7-&4 :L.1µ4) écrit entre mai et juin 1966 se distingue 
considérablement du « troisième essai » (7&674 :L.1µ4) achevé en juin 1966. C’est ce 
troisième texte qui servira de base à la forme finale utilisée pour la publication, celle de la 
sizième écriture (H.74 E&(I0) accomplie entre octobre et décembre 1970. 
 Le début du deuxième essai de composition réalisé à Athènes, entre mai et juin 1966, 
diffère de façon notoire de la version éditée. Ce document numéroté 687/101 [ 212 ] se 
présente sous forme d’un bloc-notes, de la taille approximative d’un cahier de format A5. 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Je parlerai ici de « variations », plutôt que de « génétique textuelle ». Voir aussi J.-M. Adam, « Réécritures et 
variation : pour une génétique linguistique et textuelle », Modèles linguistiques, n°59, Toulon, Ed. des Dauphins, 
2009, p. 23-50 et A. Grésillon, « Fonctions du langage et genèse du texte », La naissance du texte, éd. L. Hay, 







 La comparaison de ce texte préservé sous format manuscrit avec le texte publié permet 
de mettre en lumière une énonciation très différente. Je propose d’en faire une traduction de 
travail inédite en français puisque ce manuscrit n’a pas été publié :  
(ü3( µ-E2/# /1"L'7187# 8<671, 8.#7-13L, 87('76 – µ#12M-1, <(&2– 
P-3(, Ä/L./4&# 823 â<LE-1#. ,;&# 7#K, Ä µ-E2/#$ .(E.-/LI&('7#$  
.0<#$, .1 (t7L$ 823 â<LE-1#$. N6 Ä #t&(3L$ â<LE-1#$. R/1(–  
&0 âE&(86(. á.#;E-7(1 7L <#72µ1. £&( %.("L&1874. ≤8F$ /K- 
.LIF$. =e p3( µ-E2/# EKµ3L :Fµ271#, <23F 8H :KL <H7&13( .("6- 
8µ(7(, p3($ x37&($ .(61 µ12 EK3(6.(. Ñ x37&($ &Fµ(/H#$, EKµ3L$,  
7L8# 7&1'F7L$2 .(63 8.#7-13L$, 8'-:L3 %L&(7#$. [ NL&4, .&(72-1 
7L <H</# 74$ µ<&#872 87L <&L8F<L 74$, i<F$ 876$ <(&(:L8-1$ %&- 
'(6($ 8(&.#I2E#K, 8m 3m I#Bg7(1 32 :-) } 8m 3m 32 
:-) .(/;7-&(, <&#IK/(EµH34 <68F %<e 7L :12I(3# vI(8µ(. 
≤8F$ .1L/($, .("J$ µ1/2-1, 32 I#Bg7(1 µ0 :-) 703 6:1( 70 IF- 
30 74$. y3( µ-E(/L8Fµ#, µ(!&# 8.K/6, 872"4.- µ12 871Eµ0 
8703 <L&7( 7#! :Fµ(76#K, .#67(P- 72'( %I4&4µH3( µH8(, x3#1- 
P- P(I31.2 7L 87Lµ( 7#K 82 3•&<(P- 87L3 %H&( p3( %L&(7# 
.L..(/# } 703 IF30 7S$ EK3(6.($, .(64 87&HI#37($ %&E2, .2- 
"48- 87L :12:&#µ#, %I03#37($, .2<#1# %:1L&(7# u'3#$ %<e 7L 
'3a7# 7#K, %<e 7L B/Hµµ( 7#K, %<e 703 ./684 7a3 (t71a3 7#K, %<e 7L3 
7&L<# 7#K 3e%.#;-1. [ <(&#K86( 7#K E63-7(1 (z8"470 .(65 870 IF30 
7S$ NL&4$ – .271 82 8.#7-13H$, %&(1H$ .4/6:-$, .271 823 
8.1H$ %<e7L 7&6'Fµ( 7S$ #t&g$ 7#K 8ep3( /-K.L o<6<-:#. OL  
8.;/#, "2 <&H<-1 7J&( 32 B&68.-7(1 8703 oPJ<#&7( 7#! .0- 
<#K, <(&(74&J37($ .1 %.#;E#37($ 7L <#72µ1, <#; Ä û'#$ 7#K6  
8K3#:-;-1 7L µ#3L/#E# 7S$ NL&4$) : 
 
(Une grande maison en pierre, sombre, cendrée – qui ressemble, étrange- 
ment, entièrement à un souterrain7. Autour, le grand jardin entouré 
de grilles, lui-aussi souterrain. Et le ciel souterrain. Humidité  
tiède. On entend la rivière. Heure indécise. Peut-être le crépuscule. 
Dans une grande chambre nue, sur deux sièges en pierre, 
un homme et une femme. L’homme robuste, nu, 
tellement velu et sombre, presque invisible. Coré tient 
son voile devant son visage, comme dans les traditions des  
sarcophages antiques, comme si elle avait peur de voir ou comme si elle voulait  
mieux voir, protégée derrière le tissu transparent. 
Peut-être d’ailleurs, en parlant, elle a peur de voir sa propre  
voix. Un chien noir corpulent, s’est tenu un instant 
à la porte de la chambre, a regardé prétendument distrait8 à l’intérieur, 
a ouvert soudainement la bouche pour attraper en l’air un os  
invisible ou la voix de la femme, et se tournant lentement,  
s’est assis dans le couloir, laissant une trace9 imperceptible de 
son haleine, de son regard, de l’inclinaison de ses oreilles, de la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 K´ entouré dans le manuscrit pour marquer l’abréviation. 
2 « Velu », « chevelu », « poilu ». 
3 K´ entouré dans le manuscrit pour marquer l’abréviation. 
4 K´ entouré dans le manuscrit pour marquer l’abréviation. 
5 K´ entouré dans le manuscrit pour marquer l’abréviation. 
6 Il y a une rature à cet endroit du manuscrit. 
7 Ou « sous-sol ». 
8 Ou  « distraitement », « abstraitement ». 
9 Ou « empreinte ». 
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manière dont il écoute. Sa présence devient aussi perceptible dans la voix de  
Coré – quelque chose comme des taches sombres, clairsemées, quelque chose 
comme des ombres du poil de sa queue à un niveau blanc. Le 
chien doit se trouver maintenant à la porte d’entrée du 
jardin, observant et écoutant la rivière dont le son  
accompagne le monologue de Coré) : 
 
Dans ce deuxième essai, le prologue présente un homme « sombre presque invisible » 
(8.#7-13L$, 8'-:L3 %L&(7#$), très probablement Hadès non nommé, assis à côté d’une femme 
qui est par contre nommée Coré ([ NL&4) et qui se couvre le visage d’un voile. Ils sont 
accompagnés d’un grand chien noir, probablement Cerbère, non nommé, qui occupe une 
place importante dans la mise en scène du monologue. Cette scénographie du deuxième essai 
est très différente de la troisième « écriture »1 qui ne sera que légèrement modifiée lors de sa 
publication, c’est pourquoi je citerai ici le texte sous format édité. Dès la troisième écriture, 
Coré n’est plus nommée, alors que le paragraphe en italiques est concentrée sur sa personne et 
la description de la pièce où elle se trouve. Elle n’est plus accompagnée d’un homme et d’un 
chien, mais de son amie Cyanée qui renvoie à la naïade sicilienne d’Ovide dans le livre V des 
Métamorphoses2:   
Ç;,3 5<'7=,3, É/9- 6AP, 6*0?6*7'3, a/% "r$ X)$@ =6?",3$r ;R'*, ="# µ,5A0?, 
nX?;36>, /*"'36> "@- =/7"3, — /?0f ~;'1, =v$ 6?<'*=µ)$@ a/% "# "*X783, =v$ i''9- 
="@ a/% "r µ,5A0@ 83*(?'v 607µ*"?-, (9">-, P,'µ>"@"*-. !v$ Ñ$* ="'Uµ* /'?(<- 
0*6"36_- =63Ö- =6,/AQ,3 a6>µ* "# /'>=9/> "@- 6*t "v ;)'3* "@-. W)$,3 X*/09µ)$@ 
="#$ /*03# 6*$*/), =%Ñ$* ,q'K;9'?, (',=6?*=T,="9µ)$? 89µA"3?, ="# /A$9 /A"9- 
µ*, µj 60,3=µ)$* "v /*$"Q?K'3* ="v "'7* /*'AP<'* 6*t ="r$ µ/*06?$>/?'"*. Ü=">- 
=? d a$"@03v (9"7Q,3 |$"?$* "?f- "?7;?<- µj "',µAµ,$* '*T89"v ()55@. !"# /A"9- 
µ*, Ñ$* =9'# /*$)'3*, 5,µA"* a5'3?0?K0?<8*, Éµ?3* µ%n6,[$* /?f 8j$ ,á;, /'?("A=,3 
$v /A',3 µ*Q7 "@-, ">",, ="# /'U"? X*($36# "*X783 "@-. e*7$,"*3 /R-, /'t$ a/# 075?, 
"_- "à;*$ ()',3 ?u (30,$A8,- "@- 53v "v 6*09=?'7=µ*"*. :R'*, µ)$,3 6?$"A "@- µ?$A;* 
µ3v $)* µj a$A0*('? 6<*$# (>',µ*, µj 6<*$r "*3$7* ="v µ*003A, =v $à$*3 d /3# /3- 
="1, d P<=3*=µ)$@ "@- (70@, d â8A"3$@ 4<A$@. +0Aä ="#$ 6*$*/j, /A$9 =j µ3v 6*- 
')60*, Ñ$* /3A"? µj 8'?=,'# $,'>. L (70@ "@-, 6AP, ">=?, T');,3 n6,[ Ñ$* T*"3- 
=")$3?, 6,$"@"# µ*$"30A63, "# ="7T,3 6*t "# a/?P)",3 ;*µ@0v ="# µ)"9/? "_- "*X3- 
83R"3==*-, 6'KT?$"A- "@- "v ('K83*. +>", – />",, 6*µµ3v ="*5>$* 6<0A,3 0?Xv ="# 
µA5?<0> "@-, $?"7Q,3 "# (*'8f /?0K;'9µ? µ*X30A'3, — |"=3 6A/9- =v $v 60*7,3 µj 
X)$* 8A6'<*. 4*t "v µ*003A "@- ,á$*3 075? T',5µ)$*. ÇX9, µ>03- a6?K5,"*3 d PA- 
0*==* — 5*01$3*, 0A83 — 6*t 6A/?", d (9$r 6A/?3?< 6?0<µT@"_. L a$"@03v ">", 
8<$*µR$,3 ="# 89µA"3?. W30A,3 d "*X383R"3==*) :3 
    
 (Ayant quitté, comme chaque été, cette obscure contrée 
étrangère, elle est de retour dans sa grande maison familiale 
de campagne – très pâle, comme épuisée par le voyage, 
rendue souffrante par la trop grande différence de climat, 
de lumière, de température. Une sorte de couche d’ombre  
protectrice recouvre encore son visage et ses mains. Elle reste  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Musée Bénaki : bloc 687/106 [218].  
2 Ovide, Les Métamorphoses, livre V, v. 465-470. 
3 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 191.  
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allongée sur le vieux canapé, dans une chambre spacieuse et 
 fraîchement badigeonnée, à l’étage du haut. Les persiennes  
sont closes aux trois fenêtres et à la porte vitrée ouvrant sur 
le balcon. Pourtant un reflet intense éclaire les murs de  
rais tremblants. Sur le plancher, un amoncellement de cor- 
beilles remplies de fleurs des champs, semblables à celles 
qu’elle n’avait pas eu le temps d’emporter lors de son premier  
voyage précipité. Ce sont, semble-t-il, ses amies qui viennent  
de les lui apporter, peu de temps auparavant, pour lui souhai- 
ter la bienvenue. A présent, seule une jeune fille vêtue d’une 
robe légère et bleue, avec un ruban dans les cheveux, 
reste auprès d’elle, comme s’il s’agissait de son amie la plus 
fidèle, de son amie sacrifiée – la fluide Cyanée. A côté du  
canapé, posé sur une chaise, un bol d’eau fraîche. Son amie 
y trempe à chaque instant un peti mouchoir brodé en batiste, 
l’essore et l’applique au bas du front de la voyageuse, mas- 
quant ses sourcils. De temps à autre, une goutte glisse obli- 
quement sur sa joue, vient humecter le large coussin bariolé ; 
comme si elles versait d’autres larmes que les siennes. Et ses 
cheveux sont légèrement mouillés. Dehors, à peine entend-on 
la mer – une mer d’huile sereine – ou parfois la voix d’un 
nageur. Dans la chambre, les reflets deviennent plus intenses. 
La voyageuse parle : )1 
 
 La différence entre les deux mises en discours est saisissante. Tandis que dans le 
deuxième essai, les figurants sont au nombre de trois : probablement Hadès, Coré nommée et 
Cerbère, le troisième essai accentue la présence de Coré non nommée qui est énonciatrice du 
monologue, accompagnée d’un personnage secondaire auditeur, ressemblant à Cyanée. Le 
prologue du troisième essai ouvre à la façon de la scène d’exposition d’une pièce de théâtre, 
par le positionnement précis de chaque chose. Les indications de lumière et l’allusion au 
masque de Perséphone par la couche d’ombre accentuent l’effet théâtral. Au contraire, le 
deuxième essai est rendu plus prosaïque par les déplacements du chien, impossible lors d’une 
scène d’exposition caractérisée par l’immobilité des personnages. Le prologue du deuxième 
essai présente un rythme plus lyrique par des répétitions, des phrases averbales courtes, alors 
que le troisième essai allonge les phrases au profit de détails scéniques.  
Dans la version qui sera adoptée pour la publication, le prologue prend la forme d’une 
didascalie et intensifie ainsi la généricité tragique, tandis que le texte précédent était plus 
narratif. Le monologue de Perséphone est introduit par un prologue qui construit en détail une 
scénographie. Dans cette présentation du décor, apparaît son interlocutrice et amie silencieuse, 
Cyanée (NK234) qui tirera les rideaux dans l’épilogue où Perséphone se lèvera pour 
s’approcher de la fenêtre. La structure tripartite du long poème de Yannis Ritsos débute par !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, traduit du grec par G. Pierrat, 
Paris, Gallimard, 1982, p. 43-44. 
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une première scène figurant en caractères italiques dans le texte1 . Elle est suivie du 
monologue de Perséphone formé de strophes de longueur variable. Elle se termine, enfin, par 
l’ouverture des rideaux qui contraste avec l’habituelle fermeture opérée au théâtre. Cette 
strophe se détache typographiquement du corps du texte car elle est mise en italiques, en écho 
à la forme narrative de la première strophe. L’accentuation de l’aspect théâtral par la création 
d’une scène d’exposition doit être mise en relation avec les bouleversements liés au contexte 
de production de Perséphone (+,'=,(>$@). En accentuant la mise en scène théâtrale dans sa 
dernière (r)écriture, Yannis Ritsos renforce la scénographie qui introduit la prise de parole par 
Perséphone. Ainsi la généricité didascalique du prologue est accentuée pour insister sur 
l’énonciation du monologue prononcé par le personnage mythologique.  
 
2.1.2. Début de l’énonciation dans les deux essais  
Dans le deuxième essai, l’énonciatrice est hésitante au début du monologue :  
á<L .(1&L "H/F 32 8#h µ1/08F – :H µ<#&a – :K8.#– 
        /-;#µ(1 %3(B2//F 
.2"- '&L3# E12 µ1m3 x//4 I#&2, i7(3 EK&68F } i7(3 
        I;EF <2/1, 
.23#37($ <J$ :H3 B/H<F 72 .#K..12 7#! &#:1#! <#; &6'3-1$ 
     8703 7&#I0 µ#K 
70 µH&( 7#! 7('+,=&5',> µ'/"µ,?, µ0 .(6 P-'28F .(6 :H3 o<1– 
         87&H]F,2 
 
Depuis longtemps je veux te parler – je ne peux pas – c’est difficile – 
  je retarde3 
chaque année pour une autre fois, quand je reviens ou quand 
             je pars à nouveau, 
faisant comme si je ne voyais pas les pépins de grenade que tu jettes 
  dans ma nourriture 
le jour de la nouvelle expatriation, pour que je n’oublie pas et 
           que je ne revienne pas,4 
 
Le troisième essai est beaucoup moins explicite vis-à-vis de l’intrigue. Ritsos affine sa façon 
de retravailler le mythe, il ne rappelle pas les éléments narratifs antiques probablement connus 
des lecteurs, mais il accentue des détails lexicaux. Il préfère suggérer l’intrigue, tout en 
accentuant la prise de parole personnelle de Perséphone : 
á/0"-1( 8#! /HF, — -uµ#K3 .(/m o.-) <H&(. =K30"18(. Ç:a :q3 %3– 
 7H'F 
-n3(1 <#/h 7d Ia$ — µe %&&F87(63-1 — %<#EKµ3F71.L, %<&#8<H/(87# 
i/( 7m :-6'3-1 .(b 7m .&;B-1 %//2M-1 .2"- 7L8# — :q3 <&#I7(63-1$ %/– 
 /2M-1$ !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 191. 
2 Suivi de ratures dans le texte.  
3 Ou « je remets à plus tard ». 
4 Ma traduction de travail. 
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(z8"23-8(1 7d '&L3# <#h I-;E-1 — µ1m %7H/-1F74, .#K&(871.` µ-7(.6– 
 34841 
     
C’est vrai, je t’assure2, – j’étais bien, là-bas. Je m’y suis 
 habituée. Ici, je n’en peux plus ; 
la lumière est trop vive – elle me rend malade – une lumière  
 dénudante, inaccessible ; 
elle révèle et cache tout à la fois ; elle change à chaque ins- 
 tant – impossible de faire autrement : on change à son 
 tour ; 
on sent le temps qui s’en va – une transition interminable, 
 épuisante ;3 
 
 L’énonciatrice débute son monologue par l’expression á/0"-1( 8#! /HF (« En vérité, je te 
dis »), revêtant ainsi une forte tonalité rhétorique par la référence à l’évangile selon Jean: « En 
vérité, en vérité, je vous le dis » (Jean, 14:12). Il s’agit de la traduction moderne du texte grec 
biblique: %µ`3 %µ`3 /HEF âµ)3 qui équivaut à un discours constituant par excellence, plus 
précisément à un « archétexte »4, c’est-à-dire à un texte prestigieux et fondateur. La traduction 
française de Gérard Pierrat « C’est vrai » a une tonalité orale, dépourvue du caractère 
rhétorique. La narratrice cherche à légitimer les dires qui vont suivre, non pas dans le but de 
leur donner un caractère absolu, mais pour accentuer ses propres sensations. Elle poursuit par 
« 8#! /HF » signifiant mot à mot « je te le dis », traduit par « je t’assure » en français. Elle 
entérine sa position d’élocutrice et précise qu’il s’agit de sa vision personnelle. La traduction 
française insiste sur une forme justificative, alors que le texte grec souligne plutôt la notion 
d’oralité.  
 Contrairement à l’hymne antique qui met l’accent sur la relation de Déméter et de sa 
fille, la mère est très peu présente dans ce poème de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 
83A="*=@). Yannis Ritsos utilise l’insistance sur la véracité des faits traduits par les dires de 
Perséphone dans l’Hymne homérique. Lorsque sa mère l’invite à rapporter les circonstances 
de sa disparition, la jeune fille termine son récit par: « O(!72 7#1 %'3KµH34 <-& %/4"H( 
<237e%E#&-;F » (« Telle est la vérité, je te la révèle, malgré mon affliction ») 5. Le poète 
contemporain exploite ce dispositif scénographique pour donner un autre concept de la vérité. 
Cette « scène de parole » est placée dans la partie finale de l’hymne, tandis que le monologue 
est introduit par l’insistance sur la vérité ( á/0"-1( ) dans le texte de Yannis Ritsos. Il est 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 191. 
2 Mot à mot « En vérité, je te le dis ». 
3 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, 
Gallimard, 1982, p. 44. 
4 D. Maingueneau, Les termes clés de l’analyse du discours, p. 32-33. 
5 Hymnes homériques, édition bilingue, traduit du grec par R. Jacquin, Paris, Ophrys, 1997, p. 38 et 39, v. 434. 
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possible d’en déduire que l’auteur a compris l’importance donnée à la véracité du récit de 
Perséphone dans le texte homérique.  
 Dans l’Hymne homérique, Perséphone donne sa propre version du rapt, différente de 
celle de Hélios. Ann Suter, qui note que Perséphone était une divinité antérieure à Déméter à 
Eleusis1, se base sur la longueur et la forme du discours de chacune des protagonistes2. Elle 
souligne le rôle de Perséphone, en tant que divinité de la fertilité, dans le hieros gamos (k-&d$ 
E2µ#$ c’est-à-dire « mariage sacré ») et sa rivalité avec Déméter. Tout en se référant à 
Gregory Nagy3 qui analyse le mot alêthea en l’opposant au terme muthos, Ann Suter montre 
la dimension métanarrative du discours de Perséphone: par un récit enchâssé adressé à 
Déméter, le « poète invite les récepteurs à accepter une nouvelle forme de relations entre 
Perséphone, Déméter, Hadès et Zeus »4. Alors que ce mot est utilisé huit fois dans l’hymne, le 
récit de Perséphone n’est pas désigné par le terme µ!"#$ (muthos). Au contraire, 
l’énonciatrice insiste sur la véracité. Perséphone souligne qu’elle a été forcée, alors que la 
violence n’a pas été notée lors de la narration de l’événement. Par le récit de Perséphone, 
l’aède précise que les événements sont la volonté de Zeus et que Perséphone accepte ce fait. Il 
insiste sur « toute la vérité », alors que Déméter sait qu’un récit peut être manipulé. Suivant 
l’exemple du récit de Perséphone, le poète imite cette performance narrative pour rallier son 
auditoire à sa position. Le poète crée un parallèle entre le récit de Perséphone à sa mère et son 
récit à ses auditeurs, selon Ann Suter. 
A son tour, Ritsos exerce un double détournement: textuel et sémantique. En plaçant la 
confirmation de la vérité en début de témoignage, il lui apporte une forme d’emphase. Il ne 
s’agit plus de la même vérité (%/0"-1() car elle correspond, cette fois, à l’expérience vécue 
par Perséphone qui apparaît comme une femme mûre, maîtresse de son destin. Perséphone n’a 
plus besoin de se justifier, elle peut exprimer librement ses sentiments à son amie intime. 
L’accent est mis sur la confession psychologique en toute liberté. L’insistance sur la vérité au 
début du monologue répond au texte homérique. Par ce dialogue intertextuel, Yannis Ritsos 
insiste sur l’expérience personnelle: la vérité n’est pas une notion abstraite mais doit être 
explorée au niveau des sens. Par extension, les faits en soi perdent de leur signification, au 
profit du vécu individuel. La subjectivité du réel en fonction de l’expérience personnelle, se !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. Suter, The Narcissus and The Pomegranate : An Archaeology of the Homeric « Hymn to Demeter », Ann 
Arbor, University of Michigan, 2002, p. 19. 
2 Ibid., p. 118-148. 
3 D’après Gregory Nagy, le terme « alêthea » discrédite le mythe. Selon lui, le développement de termes 
nouveaux et la marginalisation des muthoi  fait partie du processus de panhellénisation. (A. Suter, The Narcissus 
and the Pomegranate : an archeology of the Homeric « Hymn to Demeter », p. 41-43). 
4 Ibid., p. 23-48. 
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retrouve dans d’autres monologues de la Quatrième Dimension (:)"*'"@ N3A="*=@) comme je 
l’ai montré dans le cas de l’interview de Chrysothémis. Yannis Ritsos a développé sa poétique 
de la subjectivité, au cours de son expérience personnelle sous l’oppression. Ce vécu reste 
conditionné par l’exil.  
 
2.1.3. L’exil entre « ici » et  « là-bas » 
 Comme je l’ai mentionné en amont, le premier exil de Yannis Ritsos date de 1948, en 
raison de son engagement à gauche lors de la guerre civile grecque. La déclaration de 
repentance à laquelle les prisonniers étaient astreints à Makronissos était une épreuve qui par 
sa forme a provoqué un questionnement autour de la notion de vérité.  Les conditions extrêmes 
de détention limitaient concrètement le cadre de l’écriture. Le poète ensevelissait ses poèmes 
dans des boîtes de biscuits envoyés par sa sœur Loula, lors de sa déportation sur l’île d’Aghios 
Efstratios, en mer Egée septentrionale, de 1951 à sa libération en 1952. L’écriture de 
Perséphone (+,'=,(>$@) a lieu après la deuxième phase de déportation dans les îles.  
 Dans le deuxième essai, il est déjà question d’« expatriation » (µ18-µL$). Dans la 
version publiée, proche du troisième essai, Perséphone parle d’« une transition interminable, 
épuisante » (µ1m %7H/-1F74, .#K&(871.` µ-7(.63484). Le mot µ-7(.63484 signifie 
« déplacement », « mutation ». Ecrit entre plusieurs lieux, le texte semble exprimer le vécu de 
l’auteur marqué par l’exil. Le retour est perçu par Perséphone comme insupportable. Les 
verbes du présent dont Ç:a :q3 %3-7H'F1 (« Ici, je n’en peux plus »2)  contrastent avec 
l’imparfait et l’aoriste. Dans le monologue, l’alternance de ces deux modes verbaux permet la 
description d’un lieu idéalisé et l’évocation des souvenirs. Le discours de Perséphone est 
ponctué par des oppositions entre « ici » et « là-bas ». Pandélis Prevelakis3 a remarqué la 
comparaison entre o.-) (« là-bas ») et o:a (« ici ») qu’il explique par un dédoublement. Selon 
l’écrivain crétois, le poème se termine par une « palinodie », c’est-à-dire que l’épilogue 
contredit le prologue dans un but didactique. Cette structure du texte représenterait le 
dédoublement du poète. Prevelakis fait par ailleurs un parallèle avec la kathodos, la descente 
aux enfers d’Ulysse, d’Enée, d’Orphée, de Thésée, d’Héraklès. 
 Dans la première phrase du prologue, Perséphone revient, comme chaque été, de cette 
« obscure contrée étrangère » ( %<e7`3 PH34 8.#7-13` 'J&(). Le monologue est rythmé par 
l’opposition entre la maison familiale à la saison estivale et un « pays étranger » idéalisé. Il !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 191, str. 2, v. 1-2. 
2 Y. Ritsos, Philoctète, Perséphone, Ajax, p. 44, str. 2, v. 2. 
3 Prevelakis oppose vie et mort dans Perséphone (>. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ 
"?< )'5?< "?<, p. 445-448). 
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comprend des formes orales en grec moderne par l’élimination de la première voyelle dans 
Aa <H&(1 qui signifie « Par ici ». L’adverbe, récurrent dans le texte accompagne des 
propositions négatives, comme au début du discours de Perséphone: « Ici, je n’en peux plus ; 
la lumière est trop vive-» ( Ç:a :q3 %37H'F: -n3(1 <#/h 7d Ia$ - ). Il est mis en opposition 
avec l’expression « toujours là-bas » ( <237( o.-) )2. L’utilisation de déictiques accentue 
l’antithèse marquée entre les deux lieux:  
@7"A, 7m 8<671( -n3(1  â<LE-1(, 7m <#72µ1( â<LE-1(, Ä #t&(3d$ â<LE-1#$ : 
/6E-$ /-!.-$ µ#32'( 7-I&q$  87d â<LE-1# <-&1BL/1, 
7m µ(!&( .K<(&6881(, #k xEL3-$ z71H$, c xE&1( µH37( 
.(b µ-&1.H$ &#:1H$. 3 
    
Là-bas les maisons sont souterraines, les fleuves souterrains, 
    le ciel souterrain;4 
de rares peupliers tout en cendres dans le parc souterrain, 
des cyprès noirs, des saules stériles, la menthe sauvage, 
quelques grenadiers.5  
 
      B"A 3*&(  
76<#7( :q3 7(&2M-1 7` 81F<0. +#32'( p3($ 8.;/#$ (.1 (t7d$ :q E(KE6M-1), 
x8.4µ#$ 8.;/#$, Ä :1.L$ 7#K, 8.#7-13d$ µq 87&(Bm :L371(, 
µq :Kd µ-E2/( µ271( %L&187(, <187m .(b )*+(, 
8.#7-13m 8m3 <4E2:1(, -- .1 #w7- P-'F&6M-1$ µH8( 7#K$  
$C 3&D/23D /,>, 7m 'H&1( 8#K } $C 3&D/23D $,>.6 
 
     Là-bas, 
rien ne vient troubler le silence. Seul un chien (qui se garde 
      d’aboyer), 
un chien affreux, son chien à lui, sinistre, avec ses crocs de  
      travers, 
ses deux grands yeux vagues, fidèles et bizarres, 
sombres comme des puits; tu ne peux discerner en eux 
ton propre visage, tes mains, pas plus que son visage à lui.7 
 
Les descriptions de l’ « au-delà », paradoxalement, ne sont pas négatives mais emphatiques. 
Le silence, auquel fait allusion Ritsos dans son œuvre8, n’est pas qu’une contrainte imposée 
par un pouvoir de type dictatorial, c’est aussi un refuge. Le silence, en tant que milieu de 
création permet l’expérimentation des sens exaltés par le poète grec. L’enfer n’est nommé à 
aucun moment du monologue. L’énonciateur se réfère à un espace « autre », « étranger » 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 200. 
2 Ibid., p. 201. 
3 ibid., p. 196, str. 17, v. 1-4. 
4 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
5 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 52, str. 17, v. 1-5.!
6 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 198, str. 21, v. 1-6. 
7 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 55, str. 21, v. 1-8. 
8 Voir à ce sujet l’étude d’Elli Philokyprou (E. _1/#.1<&#;, h *µ,7036"@ ,<,'5,=7*· >2,3- "@- =39/1- ="@$ /?7@=@ 
"?< F3A$$@ G7"=?<). 
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( PH34 ), en le qualifiant de « pays » ( 'J&( ). Ce dernier terme peut apporter une connotation 
politique au lieu, d’autant plus que l’obscurité qui y règne permet de retrouver une nouvelle 
forme de liberté, présentée sous la forme de l’oxymore : « plus rien que cette liberté lointaine, 
sombre »1 ( µ#32'( c µ(.&130, 8.#7-13` o/-K"-&6( )2.  
 Yannis Ritsos, dans ce long poème, ne se réfère pas aux enfers. L’au-delà, d’après son 
texte, est un espace vague désigné par l’adverbe de lieu « Là-bas » ( Ç.-) ou la forme orale 
qui coupe la première voyelle N-) <H&() en début de vers. C’est un lieu idéalisé alors que la 
plage ensoleillée devient synonyme de souffrance dans le récit de Perséphone. Cette image 
pourrait hypothétiquement renvoyer aux sentiments du poète, interné dans l’île rocheuse de 
Yaros en 1967 ou assigné à résidence au domicile de sa femme à Samos, en 1968. Dans 
l’espace clos, l’auteur a su trouver un refuge, grâce à l’exploration de ses sens qui servent 
ainsi de support à la création: 
Ç;,3 5<'7=,3, É/9- 6AP, 6*0?6*7'3, a/% "r$ X)$@ =6?",3$r ;R'*, ="# µ,5A0?, 
nX?;36>, /*"'36> "@- =/7"3, — /?0f ~;'1, =v$ 6?<'*=µ)$@ a/% "# "*X783, =v$ i''9- 
="@ a/% "r µ,5A0@ 83*(?'v 607µ*"?-, (9">-, P,'µ>"@"*-.3 
 
Ayant quitté, comme chaque été, cette obscure contrée 
étrangère, elle est de retour dans sa grande maison familiale 
de campagne — très pâle, comme épuisée par le voyage, 
rendue souffrante par la trop grande différence de climat, 
de lumière, de température.4 
 
Les transferts successifs entre les lieux sont perceptibles dans le texte. De retour dans la 
maison familiale, comme revenant d’un voyage, Perséphone évoque ces souvenirs et la 
maison telle qu’elle était autrefois par l’exotisme de l’étranger:  
x//#1 <4:#!3 87` 87-&12, x//#1 %3-B(63#K3 87m </#)( —i<F$ 7L7-, 
Z&'#37(3, I-!E(3 #k o<18.H<7-$ µ($, Z&'#37(3 x//#1 
µH3(3 E1m /6E# 87#h$ :1(:&Lµ#K$ #z µ-E2/-$ B(/678-$ 7#K$ — 
µ1m PH34 µK&F:12, PH3-$ 'a&-$, PH3( j3Lµ(7(,5 
 
Les uns sautent sur le rivage, d’autres montent à bord des 
   navires; tout comme autrefois :6 
les visiteurs débarquaient, repartaient, d’autres leur succé- 
  daient;7 
leurs grandes valises restaient un moment dans les couloirs — 
une odeur étrangère, des pays étrangers, des noms étrangers,8 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 51. 
2 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 195. 
3 Ibid., p. 191, str. 1, v. 1-3. 
4 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 43,  str. 1, v. 1-5. 
5 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 191, str. 2, v. 9-12.  
6 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
7 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
8 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 44, str. 2, v. 12-17. 
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 Le texte de Perséphone est rythmé par la comparaison des deux lieux, non pas 
nommément le royaume souterrain d’Hadès et la surface de la terre, mais entre un lieu là-bas, 
lointain indéfini et un lieu « ici » évoquant les îles grecques, chaudes et inondées de soleil. 
Dans la (r)écriture du mythe par Ritsos, les îles deviennent des lieux de contrainte, la lumière, 
la chaleur et la mer ne représentent que souffrance, marquée par le regret de l’ombre 
protectrice, de l’autre terre « Là-bas ». La personnifiation des îles doit être mise en relation 
avec deux indications péritextuelles en fin de poème: les dates et lieux de composition. 
L’exactitude de ces deux indications chronologiques et géographiques créent le lien entre le 
processus de (r)écriture et la réalité du poète qui a été détenu dans les îles, en étant privé 
d’eau, contraint au travail forcé notamment à transporter des pierres, sans protection contre la 
chaleur. L’indication exacte de la période d’écriture entre décembre 1965 et décembre 1970 
par Yannis Ritsos à la fin de son texte contraste avec les conditions d’écriture 
particulièrement imprécises du poème de Sándor Weöres. Le contexte éditorial du recueil 
dans lequel figure Eros pleurant Perséphone (Perséphonét sirató Eros) participe à un cadre 
de production flou volontairement gardé par l’auteur hongrois, selon mon hypothèse. 
 
2.2. Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros)de Weöres  
2.2.1. La double édition du recueil Fontaine de feu (THzkút) : Paris et Budapest 
 Le texte Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) a été édité avec d’autres 
poèmes regroupés sous le titre de Passage1 du son (A hang vonulása) au sein du recueil 
Fontaine de feu (TBzkút). L’ouvrage comporte également une partie intitulée Métamorphoses, 
30 sonnets (Átváltozások, 30 szonett) comprenant d’autres poèmes à caractère mythologique 
comme Protée (Proteus), Hermaphrodite décomposé en deux (A kettébomlott 
Hermaphroditus), Aède avec la Muse (Aoidos a Múzsával). Zsolt Acél2 analyse en détails la 
force métaphorique de Protée (Proteus), en comparant ce texte de Weöres au chant IV de 
l’Odyssée d’Homère, aux Géorgiques de Virgile et aux Métamorphoses d’Ovide auquel le 
titre de l’ensemble Métamorphoses, 30 sonnets (Átváltozások, 30 szonett) renvoie.  
 Malgré l’assouplissement de la censure exercée par le régime communiste après 1956 
et la parution de La tour du silence (A hallgatás tornya) de Sándor Weöres, l’histoire 
éditoriale de Fontaine de feu (TBzkút) comporte plusieurs zones d’ombres3. Ce recueil a été !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ou « Défilé ». 
2 Zs. Acél, « „Valami mássá válva.” Weöres Sándor TBzkút címB kötete és a görög-római irodalom Próteusz-
képe  », „tánc volnék, mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, éds. M. Bartal, Z. Kulcsár-Szabó, 
G. Palkó, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2014, p. 183-205. 
3 G. Murányi, « Egy Weöres-kötet hányattatásai: Egyb*l kett* », HVG, 2009, 10/01, p. 36-38. 
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publié la même année, en 1964, deux fois. Alors que l’éditeur hongrois Szépirodalom a rendu 
le manuscrit à Weöres sans publication1, l’Atelier hongrois (Magyar MBhely) situé à Paris l’a 
promptement édité. L’Atelier hongrois (Magyar MBhely) est un organe de la diaspora, 
œuvrant à Paris pour permettre aux émigrés hongrois et aux créateurs censurés en Hongrie de 
pouvoir être lus. Maison d’édition en exil, Magyar MBhely revendique une tendance inspirée 
par l’avant-garde française. Il consacre plusieurs numéros spéciaux aux écrivains mis en 
marge en Hongrie dans les années 1960, tels que Lajos Kassák, Milán Füst, Miklós 
Szentkuthy et Sándor Weöres2. C’est également en 1964 que Les lettres nouvelles consacrent 
un numéro spécial aux « Ecrivains hongrois d’aujourd’hui » dans lequel paraît une adaptation 
d’Orpheus par Louis Guillaume3, comme indiqué dès l’introduction. Fontaine de feu (TBzkút) 
est publié avant mars, alors que le numéro spécial des lettres nouvelles est édité pour la 
période septembre-octobre, donc à la suite de l’histoire éditoriale du recueil. 
 Dès sa période d’exclusion entre 1947 et 1956, Weöres est présenté en Hongrie 
comme un auteur « décadent » et « avant-garde »4. Sa tragicomédie composée en 1965, 
Octopus, marquée par le théâtre d’Antonin Arthaud lui attribue une image d’auteur subversif 
qui s’est notamment répandue pendant le gouvernement de Kádár5. Dans les années 1950 et 
1960, l’intérêt envers l’œuvre de Weöres se développe néanmoins à l’étranger, en 
Yougoslavie par le biais de Híd et à Paris avec Magyar MBhely où sont publiées les études 
d’Imre Bori, János Bányai, László Cs. Szabó6. Suite à la publication de son recueil par 
l’Atelier hongrois en 1964, Sándor Weöres est contraint de déclarer faussement dans la revue 
Élet és Irodalom que son manuscrit a été publié à Paris contre sa volonté. Le recueil est 
ensuite édité quelques semaines plus tard en Hongrie par Magvet*7. L’édition française8 de 
Magyar MBhely est déclarée illicite en Hongrie. Selon un bref communiqué de Sándor 
Weöres, le 21 mars 1964, dans l’hebdomadaire publié à Budapest Élet és Irodalom, il s’agirait 
d’une « édition pirate » et la publication hongroise serait la seule édition certifiée. Dans son 
communiqué, l’auteur déclare qu’on aurait édité ce volume sans son accord. Mais de 
nombreux indices ont montré que Sándor Weöres avait été contraint à une fausse déclaration 
de vol car il a continué à entretenir d’excellentes relations avec L’atelier hongrois. De plus, il !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 G. Schein, Weöres Sándor, p. 88. 
2 Csaba Szigeti propose une analyse comparative avec les méthodes d’écriture de l’Oulipo (Csaba Szigeti, 
« W+10, avagy Weöres Sándor Finaléjának költészettörténeti elhelyezése», Forrás, 06/2013, p. 31-41). 
3 L. Guillaume, « Orphée », Ecrivains hongrois d’aujourd’hui, Les lettres nouvelles, 09-10/ 1964, p. 146-153. 
4 Á. T*zsér, « Tündérsíp és varázsfuvola », Irodalmi Szemle, 08/2013, p. 3-6. 
5 K. Benk*, « Kegyetlenség és orgiamisztérium », Irodalmi Szemle, 08/2013, p. 60-68. 
6 Á. T*zsér,  op. cit., p. 4.!
7 G. Schein, op. cit., p. 88. 
8 Il s’agit d’une édition en langue hongroise. 
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semble que l’auteur se soit entendu avec l’éditeur situé en France pour déjouer la critique 
particulièrement virulente contre lui en Hongrie. Juste avant l’édition du recueil à Paris, 
Sándor Weöres a fait un voyage en France. Il s’est probablement mis d’accord avec l’atelier 
hongrois pour qu’il publie son recueil. En consultant les archives de la police secrète du parti 
communiste hongrois, j’ai pu accéder à des enregistrements de conversations téléphoniques, à 
des propos des amis de Weöres qui présentent avec humour comment le poète avait ainsi 
déjoué la censure communiste. C’est donc dans un contexte éditorial très particulier qu’a été 
publié le recueil Fontaine de feu (TBzkút) qui comporte le court poème Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros). 
 
2.2.2. Texte, traduction française et présentation 
PERSEPHONÉT SIRATÓ EROS1  
 
Futottál tüske és palánk között, 
mögötted vaskos szomjas árny, s üzött 
mint négern\t gorilla, messzi rétre, 
holdsütéstöl fehér tornyok közébe 
hol önnön \sanyád voltál magad,      5 
habos leomlás, fényes ájulat, 
és zavaros szánalom émelyített 
egy árny miatt. 
  Én nem vagyok lidérced 
de vitézed : mért nem voltál velem      10 
hogy védjelek ? 
  Ne más lépteiben 
én Bzzelek és ész-nem lakta szomjam, 
lélegzeted fogyását megraboljam, 
rád hajló párás súlyos árny alatt      15 
tBrd hanyatt-dermedt diadalmadat, 
hullásod üdvét, hogy az aljas árnyék 
királyn\i dics\ségedre váljék. 
    
EROS PLEURANT PERSEPHONE2 
 
Tu courais entre épines et palissades  
Derrière, une ombre rustre et assoiffée te pourchassait 
tel le gorille une femme sombre, vers le pré lointain 
parmi les tours blanchies par les rayons de lune 
là où tu fus ta propre aïeule,       5 
affaissement onduleux, évanouissement lumineux, 
le cœur chaviré par une commisération douteuse  
à cause d’une ombre. 
  Moi, je ne suis point ton incube 
mais ton chevalier vaillant : pourquoi n’étais-tu pas avec moi  10 
afin que je te protège ? 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!S. Weöres, TBzkút, Budapest, Magvet* könyvkiadó, 1964a, p. 64. 
2 Ma traduction de travail. 
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  Non pas dans les pas d’un autre 
que je te chasse moi et ma soif irraisonnée, 
que je vole l’épuisement de ton souffle, 
sous l’ombre obscure lourde penchée sur toi     15 
endure ton triomphe léthargique 
le salut de ta chute, afin que l’ombre infâme 
t’accorde ta gloire de reine.  
 Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) est un court poème en trois 
strophes de longueur inégale, principalement composé de rimes plates. Sándor Weöres adopte 
des rimes se succédant par paires, en variant progressivement les voyelles ou les consonnes 
finales. Cette souplesse dans la versification apparaît également dans la longueur inégale des 
trois strophes composées successivement de huit, trois et sept vers. Le poète varie le nombre 
de syllabes en jouant avec la langue hongroise qui comprend à la fois des voyelles longues et 
des voyelles brèves.  
 Le titre Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) fait allusion aux 
lamentations, contrastant avec le rythme saccadé et rimé du court poème. La généricité des 
lamentations suggérée par le titre est appuyée par les exclamations d’Eros locuteur, formulées 
sous forme de questions adressées à Perséphone. La première strophe décrit la fuite de 
Perséphone, uniquement nommée dans le titre. La dernière strophe s’attarde sur sa capture. 
Entre ces deux parties, Sándor Weöres insère une apostrophe attribuée à Eros. Il introduit 
ainsi une première instance énonciative qui s’adresse à une deuxième personne interlocutive 
représentant Perséphone. En hongrois, celle-ci est le sujet des verbes au passé de la première 
strophe, puisque les pronoms personnels ne sont pas indispensables, mais servent uniquement 
à l’emphase. Perséphone est présentée comme une femme exotiquement noire, étrangère, 
poursuivie par une ombre indéfinie, oppressante. Ce n’est pas l’ombre-refuge, rafraichissante 
et l’ombre du masque des acteurs décliné par Ritsos, mais une ombre impersonnelle qui 
ponctue le rythme saccadé du poème. Le mot párás signifiant à la fois « vague », « obscur », 
« embué », cette ombre impersonnelle et omniprésente insinue le règne d’une ambiance où 
personne ne sait qui est qui. Elle a une connotation particulière dans le contexte de l’époque, 
selon mon hypothèse. Elle peut désigner la réalité des informateurs de la police politique 
infiltrés dans les cercles intellectuels qui poursuivent les écrivains parfois jusqu’à l’étranger. 
La diaspora intellectuelle présente un danger pour le système communiste comme je l’ai 





2.3. L’intertexte de l’Hymne à Déméter (IJ, "K$ L0µA"&)) 
 La comparaison générique entre Perséphone (+,'=,(>$@) et Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros) apporte des précisions supplémentaires sur leurs 
contextes de production. Les textes grec et hongrois mobilisent le même intertexte, L’Hymne 
à Déméter (EÄ- "r$ N1µ@"'*). Maria Vamvouri Ruffy1 précise que le corpus des Hymnes 
homériques2 regroupe trente-trois chants dédiés aux dieux grecs, composées pour la plupart 
entre le VIIIe et la fin du Ve siècle av. J.-C. par des aèdes itinérantes. Ces textes de longueur 
variable sont le fruit d’une tradition orale transmise par des manuscrits du XIVe et du XVe 
siècle. Ils relatent les faits et gestes des dieux, décrivent leurs attributs et sphères d’influence. 
L’Hymne à Déméter (EÄ- "r$ N1µ@"'*) est détourné par deux formes génériques regroupées 
sous un macro-genre poétique. La (r)écriture de l’hymne par la généricité poétique présente 
une variété infinie en fonction de la langue et de la culture, comme l’illustre la comparaison 
entre Perséphone (+,'=,(>$@) et Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros). 
 Dans Perséphone (+,'=,(>$@), Yannis Ritsos, victime de la dictature des colonels où 
la liberté est constamment bafouée, donne un sens nouveau à cette notion en relativisant la 
question de la vérité dès le prologue. Son long poème illustre le choix par l’auteur d’un 
personnage secondaire du point de vue de l’énonciation. Yannis Ritsos (r)écrit l’Hymne à 
Déméter (EÄ- "r$ N1µ@"'*) où Perséphone est évoquée à la troisième personne du singulier, 
en la rendant narratrice. Le choix particulier d’une personne interlocutive renforce l’effet 
d’une confession intime. Seule une brève introduction situe la scène où se produit une 
discussion à huis clos entre Perséphone et sa meilleure amie Cyané. L’auteur privilégie la 
description physique de manière picturale, insistant également sur certains détails intérieurs 
situés dans la maison. Le lecteur peut ainsi s’imaginer la situation d’élocution, comme dans 
une mise en scène théâtrale à l’ouverture des rideaux. Les rideaux ( .#K&763-$ ) sont d’ailleurs 
un élément-clé inhérent au texte, rythmant ainsi la généricité théâtrale apportée par la 
(r)écriture de Ritos. La prise de parole par Perséphone à la première personne du singulier 
dans la (re)configuration par Ritsos diffère de l’énonciation en je dans l’Hymne homérique :  
Les Hymnes homériques sont des compositions énoncées par un je anonyme, extrêmement 
discret sur les circonstances de son exécution. Ils relatent différents évènements de la 
biographie des dieux survenus dans un temps lointain, légendaire et indéterminé. Ainsi y 
découvre-t-on l’acquisition de leurs sphères d’influence, leurs rapports mutuels et leurs 
relations avec les mortels. On y décrit aussi leur nature et leurs attributs.3 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!M. Vamvouri Ruffy, La Fabrique du divin. Les « Hymnes » de Callimaque à la lumière des « Hymnes 
homériques » et des «  Hymnes épigraphiques », p. 15.!
2 Voir aussi J. Strauss Clay, The Politics of Olympus. Form and Meaning in the Major Homeric Hymns, 
Princeton, Princeton University Press, 1989. 
3 M. Vamvouri Ruffy, op. cit., p. 27. 
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La (re)configuration moderne diffère largement de l’intrigue antique. Dans l’Hymne 
homérique, Déméter, partie à la recherche de sa fille, initialement nommée Coré, demande 
l’intercession de Zeus. Avant son retour, Perséphone a été nourrie de pépins de grenade par 
son époux Hadès et doit donc demeurer aux enfers une partie de l’année. Claude Calame 
rappelle les trois parties de l’Hymne homérique : « évocation de la divinité, éloge descriptif et 
narratif plus ou moins développé de ses qualités, adresse directe sous forme de prière »1. 
Maria Vamvouri Ruffy 2  fait écho aux constats de Claude Calame, en soulignant le 
changement dans la motivation de la désignation perceptible dès la première partie de 
l’hymne. Claude Calame y perçoit une evocatio, dans la mesure où la divinité y est présentée 
à la troisième personne et apparaît, ainsi, comme l’objet du chant annoncé. L’adresse à la 
Muse et l’annonce du chant par le locuteur, renvoient aux vers introductifs de l’Iliade et de 
l’Odyssée. De plus, les constats de Claude Calame et de Maria Vamvouri Ruffy prouvent que 
les modalités énonciatives ont un rôle rituel et performatif dans l’Hymne homérique. De 
même, l’épisode du rapt se distingue par sa fonction rituelle, en comparaison avec la 
(r)écriture de Ritsos. Quel sens donne le poète grec moderne à cet épisode essentiel de 
l’Hymne homérique ? 
 
2.3.1. Elément narratif de toute importance: le rapt 
L’hymne montre que l’enlèvement de Perséphone a une importance rituelle et 
performative. La trame narrative doit être interprétée dans « l’articulation complexe des effets 
de sens qu’elle provoque par les moyens d’une poétique et par conséquent d’une esthétique, et 
dans la relation pratique que le poème entetient, dans sa « performance », avec le déroulement 
et l’accomplissement du rituel que le récit est souvent censé instituer »3. Dans la continuité 
des études de Claude Calame, Maria Vamvouri Ruffy4 insiste sur l’importance du rapt 
annoncé par l’évocation qui a une fonction proleptique. Ainsi, la mention de la fille de la 
déesse au lieu d’un adjectif qualifiant Déméter détermine mère et fille en tant qu’objets du 
chant dès les vers 1 et 2 de L’Hymne 2 à Déméter. Maria Vamvouri Ruffy rappelle que les 
conséquences du rapt occupent toute la partie médiane du texte antique. Dans l’ Hymne A 
Déméter (EÄ- "r$ N1µ@"'*), le rapt est raconté par le Soleil dont le récit est relaté par l’aède, à 
Déméter :  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, « L’ hymne homérique à Déméter  comme offrande : regard rétrospectif sur quelques catégories de 
l’anthropologie de la religion grecque », Kernos, 10, p. 111-133.  
2 Ibid., p. 29 
3 C. Calame, Qu’est-ce que la mythologie grecque?, p. 78. 
4 M. Vamvouri Ruffy, La Fabrique du divin. Les « Hymnes » de Callimaque à la lumière des « Hymnes 
homériques » et des « Hymnes épigraphiques », p. 31. 
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Il l’a accordée à Hadès, son frère, pour être sa florissante épouse. 
Hadès l’a ravie malgré ses cris et entraînée 
avec ses chevaux dans les ténèbres des Enfers brumeux. 1 
    
Le participe aoriste utilisé au vers 81 dans l’Hymne à Déméter, ¶&<2P($ signifie « a capturé », 
« a ravi », « a attrappé », il inclut la notion de violence. Cette dimension est absente du texte 
de Yannis Ritsos : 
     Y "-)#$  
Z<1(8- 7` µ(712 µ#K. G7&2<4.(. †"-/( 3m I;EF. Aq3 µ<#&#!8(.2  
      
    L’oncle 
surprit mon regard. J’eus honte. Je voulais m’échapper. 
 Impossible.3    
 Dans Perséphone (+,'=,(>$@), l’oncle est en convalescence dans la maison familiale. 
L’action est inversée puisqu’il ne tente aucunement de capturer sa nièce. Celle-ci ressent 
subitement l’envie de quitter la pièce car elle est gênée par le croisement de leurs regards. La 
scène est décrite de façon imprécise par des phrases courtes, concentrées sur des verbes 
d’action. Le texte grec comprend le verbe conjugué: « Je ne pouvais pas » ( Aq3 µ<#&#!8( ), 
au lieu de la traduction française par Gérard Pierrat: « Impossible » déplacée au vers suivant. 
Perséphone n’est pas limitée par l’action de son oncle, mais par ses propres sentiments. Elle 
devient la protagoniste principale dans le texte de Ritsos qui dépeint l’expérience d’une 
femme désormais mûre, à travers ses sensations.  
Le terme ¶&<2P($ de ¶&<2MF qui, en grec ancien, a la définition d’ « enlever », « ravir », 
induit une forme de violence, dans l’intertexte homérique. Dans le texte de Ritsos, Z<1(8-, 
traduit par « surprit » par Gérard Pierrat, signifie également « attrapa » en grec moderne. Le 
poète grec exploite le sens initial de <123F (« saisir », « attraper », « prendre») afin de 
préserver l’allusion au texte homérique, tout en apportant une nouvelle signification à la 
rencontre entre Perséphone et son oncle : Y "-)#$ Z<1(8- 7` µ(712 µ#K. (« L’oncle surprit mon 
regard »). Aux dépens de l’action, Yannis Ritsos privilégie l’instant bref où l’oncle, malade, 
« saisit » le regard de sa nièce qui le scrute. Il donne un sens nouveau à la scène homérique, 
puisque Perséphone est l’instigatrice d’une forme différente de capture: celle des sens. En 
s’attardant sur une séquence temporellement brève, Yannis Ritsos insiste sur l’importance de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Hymnes homériques, édition bilingue, traduit du grec par R. Jacquin, Paris, Ophrys, 1997 , p. 14-15, v. 79-81. 
2 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 192-193, str. 7, v. 1-2. 
3 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 46, str. 7, v. 1-3.!
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la vue en tant qu’outil de perception sensorielle. Pour le poète grec, l’expérience personnelle 
prévaut sur les faits. Le verbe ¶&<2MF, identique en grec moderne, apparaît sous forme 
d’analepse, plus bas dans le texte :     
                                     Y â<4&H74$ o.-)3#$ 
-n7(3 I71(EµH3#$ 8m3 %<d 8.#72:1. ^Kµg8(1; Ñ7(3 µe•&<(P- 
µ(M-h(µ- /#K/#;:1( 87d µ-E2/# /1B2:1.1  
  
                                                  Ce domestique 
semblait fait d’ombre. Tu te souviens ? – lorsqu’il m’a saisie, 
nous étions en train de cueillir des fleurs dans le pré.2   
 
 Dans le texte de Ritsos, c’est un domestique qui attrape (« saisit ») physiquement Perséphone, 
son action est décrite à l’aide du verbe ¶&<2MF à l’aoriste. Leur dialogue intégré au 
monologue précède leur relation qui est une première expérience érotique pour Perséphone. 
Le poète grec moderne exploite la dimension initiatique3 inhérente au mythe depuis le texte 
antique. Maria Vamvouri Ruffy souligne la composante érotique de l’enlèvement dans 
l’Hymne homérique. Elle cite en exemple les vers 417, %3 kµ-&7d3 /-1µa3( (« une prairie qui 
génère le désir ») et 425, x3"-(...o&L-37( (« des fleurs charmantes »)4. Dans le texte de Ritsos, 
l’expérience du rapt par le domestique crée chez Perséphone une sensation 
d’étrangeté marquée par la répétition du qualificatif « étranger » (PH3#$) : 
^Kµgµ(1 (t7` 7`3 (t874&0, o8F7-&1.` <K.3L747(, .(b <23F 74$ 
8g$ x.#K8( 3m µq IF32M-7- µq 7e l3#µ2 µ#K  
.(b 7el3#µ2 µ#K -n7(3 )*+, .e#k I6/-$ µ#K )*+"- 
)*+, 7d o<23F Ia$ µq 7m 7-7&2EF3(, .27(8<&( 8<671(, 5 
 
Je me souviens de cette densité austère, profonde;6 au-dessus, 
je vous entendais m’appeler par mon nom; 
et mon nom m’était étranger; et mes amies, étrangères; 
étrangère la lumière d’en haut avec les maisons cubiques, 
   toutes blanches,7  
 
 Cette nouvelle expérience est à la source de la peur remémorée. Yannis Ritsos insère une 
antiphrase entre parenthèses afin de créer un parallèle entre le domestique, en position de 
force et les puissants. Le verbe « avoir peur » (I#Bgµ(1) est successivement conjugué à la 
deuxième personne du singulier à la forme interrogative, à la troisième personne du pluriel, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 194, str. 11, v. 4-6. 
2 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 49, str. 11, v. 6-8. 
3 Souligné par Lincoln (B. Lincoln, « The Rape of Persephone : A Greek Scenario of Women’s Initiation », 
Harvard Theological Review, n° 72, 1979, p. 223-235). 
4 M. Vamvouri Ruffy, La Fabrique du divin. Les « Hymnes » de Callimaque à la lumière des « Hymnes 
homériques » et des « Hymnes épigraphiques », p. 150. 
5 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 195, str. 13, v. 1-4. 
6 Le traducteur a introduit un point virgule ici, alors que le texte grec comporte seulement une virgule. 
7 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 50, str. 13, v. 1-5. 
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puis, à la première personne du pluriel, renvoyant le lecteur à une réalité plus large, le 
concernant: 
                                   « _#Bg8(1 ; », µ#! -n<-  
 (76 %368'K&#1 <#ã3(1 #k <#/h :K3(7#6: - I#B#!37(1 <237( 
 µ0<F$ :q3 7#h$ I#BLµ(87- i8# <&H<-1, - #k ~&()#1, #k %3;<#<7#1 
 µH8( 87`3 <(1:1.`3 %/(M#3-6( 7#K$). « G(6, 7#! -n<(, - I#Bgµ(1 », 
 .eo.-)3#$ µeZ8I1P- <23F 7#K <1L7-&#, 7L8# <#h (z8"23"4.( 7#! '-&1#! 
            7#K 7d 7&6'Fµ( 
 3m -z8:;-1 µq$ %<e7#h$ <L&#K$ µ#K 8m 3xµ#K3 :-µH34 87d 8aµ( 7#K 
 µq '1/12:-$ /-<7L7(7-$ &6M-$ – .("L/#K :-8µ-KµH34, µ1m .e-uµ#K3  
            %I4µH34.1                                     
 
                                    « Tu as peur? » me demanda-t-il 
 (que les puissants sont faibles; Ils craignent toujours 
 qu’on ne les craigne pas autant qu’il faudrait, - beaux, sans  
           soupçons 
 dans leur arrogance puérile). « Oui – lui dis-je – j’ai peur »; 
 il me serra encore plus étroitement contre lui au point que je  
           sentis les poils de sa main 
 pénétrer dans mes pores comme si j’étais liée à son corps 
 par des miliers de racines ténues, – nullement captive, 
               puisque j’étais dans un abandon total.2  
L’insertion du discours direct dans le monologue permet d’accentuer la peur. La réponse 
affirmative insiste sur ce ressenti. Le texte grec conjugue le même verbe I#Bgµ(1 pour les 
deux références, une répétition reprise par le traducteur. Hypothétiquement, le contenu des 
parenthèses incises dans le dialogue renvoie à une autre réalité, celle de la peur sous 
l’oppression politique. Yannis Ritsos, par le détournement du mythe de Perséphone ravie par 
Hadès, apporte un double sens à la peur de la jeune fille. C’est, d’une part, la peur d’une 
première expérience érotique, en lien avec les sens et, d’autre part, une peur des « puissants » 
(:K3(7#6) qui font régner la terreur. L’antiphrase « que les puissants sont faibles » ( 76 
%368'K&#1 <#ã3(1 #k <#/h :K3(7#6 ), emprunte d’oralité dans le texte grec, est insérée « hors-
propos ». Ce « noeud » dans le texte permet de dénoncer les usurpateurs du pouvoir. La 
critique envers l’actualité est entourée de parenthèses comme si elle était accessoire à 
l’intrigue mythologique. Cet effet « hors-sujet » met au contraire l’accent sur l’exercice abusif 
du pouvoir qui s’avère à la fois fragile et éphémère. 
 L’oncle de Perséphone, aucunement coupable dans la (r)écriture de Ritsos émigre pour 
chercher fortune ailleurs : 
 
Aq3  7d3 P(3î:( i8# Zµ-13- EK&3#!8( 87#h$ %E&#;$.  
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 196, str. 15, v. 1-9. 
2 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 51, str. 15, v. 1-10.  
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     O&-)$ µS3-$ %&EL7-&( 
Z87-1/- 87` µ47H&(, %<d µ1m PH34 'J&(, p3( 8F&d <(/12 7#K &#!'( 
E1m 7#K$ I7F'#;$.1 
 
Je ne le revis plus de tout son séjour ici; je flânais dans les  
   champs. 
 
  Trois mois plus tard, 
il expédia à ma mère, d’une contrée étrangère, tout un lot de 
   ses vieux habits 
à l’intention des pauvres.2 
 
Celui qui a initié Perséphone à la perception des sens en toute innocence s’exile et vient en 
aide aux pauvres. L’isotopie de l’exil est marquée par « une contrée étrangère » avec l’article 
indéfini ( µ1m PH34 'J&( ) qui donne une généralisation des pays étrangers. Le lieu 
d’émigration n’est pas nommé mais correspond à un pays parmi d’autres. Ce détournement de 
la narration du rapt peut renvoyer à une réalité sociale et politique à l’époque de Ritsos 
puisque les résistants aux colonels étaient nombreux à s’exiler. Par ailleurs, ces émigrés 
aidaient financièrement les grecs restés au pays, quand ils le pouvaient. Il est difficile de 
confirmer la référence exacte à une situation précise d’exil, tant les départs à l’étranger ont été 
importants au cours du XXe siècle.  
 Concernant les intertextes mobilisés dans cette (re)configuration par Ritsos, Pandélis 
Prevelakis3  propose une autre interprétation. Il se réfère à ce qu’il appelle une « tradition 
populaire » ayant comme sujet l’enlèvement d’une jeune athénienne dont la mère s’appelle 
Dimitra, par un « agha » du pouvoir turc. Prevelakis renvoie à ce qu’il appelle un « conte » 
dans Le soleil de la mort (H ã03?- "?` p*$A"?<) qui correspondrait au récit de cette histoire. 
Dans ce texte, Perséphone se tourne vers le premier homme qui déstabilise son esprit, un oncle 
maternel, venu d’un pays étranger pour les visiter. Il tombe malade et est soigné à la maison. Il 
laisserait la mémoire d’un homme exceptionnel. Il est difficile de vérifier l’impact d’un tel 
intertexte, mais il peut être intéressant de noter le rôle mémoriel du protagoniste qui rejoindrait 
le projet discursif de Ritsos autour de la mémoire.  
 
2.3.2. Eros et le récit du rapt  
 Contrairement à l’Hymne homérique où il n’y a pas d’intermédiaire si ce n’est Zeus 
qui a planifié le rapt, le court poème hongrois met en scène un nouveau personnage. Il ne !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 193, str. 6, v. 10 - str. 7, v. 1-3.!
2 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Perséphone, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 46-47, str. 6, v. 14-15 –  
str. 7, v. 1-4. 
3 Prevelakis cite l’allusion à la statue de Sérapis, oeuvre de Vriaxis, au IIIe siècle. Sérapis rassemble les traits 
d’Hadès, du dieu-taureau Apis et d’Osiris (>. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< 
)'5?< "?<, p. 439-448). 
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s’agit pas d’un domestique comme dans le texte de Ritsos, mais d’Eros. Le titre en hongrois 
Persephonét sirató Eros (Eros pleurant Perséphone) place Eros au premier plan pour des 
raisons syntaxiques liées à la langue, Perséphone étant l’objet du verbe par l’ajout du suffixe 
« t » qui marque l’accusatif en hongrois. Claude Calame qualifie Eros de « doux-amer »1 en 
se référant à ses actions racontées dans la poésie archaïque. Il est à la fois attrayant et 
destructeur. Claude Calame montre que le regard ravisseur d’Eros « provoque auprès du 
narrateur une réaction de frayeur anxieuse »2. Weöres mobilise le regard précis d’Eros qu’il 
rend spectateur et locuteur s’adressant à Perséphone, non nommée dans les vers. Le poème de 
débute par la description de la fuite: 
Futottál tüske és palánk között, 
mögötted vaskos szomjas árny, s üzött 
 
Tu courais entre épines et palissades,  
derrière une ombre rustre assoiffée te pourchassait 
      (v. 1-2) 
Il est difficile de rendre dans la traduction française le rythme saccadé des vers. Pour mon 
propos, j’ai choisi de me concentrer sur l’ordre des mots, généralement inversé dans les deux 
langues, ainsi que sur l’adéquation lexicale. Dans le poème de Weöres, üzött3 a le sens de 
« chasser », « poursuivre », « pourchasser », « traquer ». Il prolonge l’action du rapt dans la 
durée de la fuite qui sert de support au rythme. Le verbe Bz employé précédemment avec une 
voyelle courte pour des raisons rythmiques, au deuxième vers, est repris au treizième vers :  
Ne más lépteiben 
én Bzzelek és ész-nem lakta szomjam, 
lélegzeted fogyását megraboljam, 
    
     Non pas dans les pas d’un autre 
que je te chasse4 moi et ma soif irraisonnée, 
que je vole l’épuisement de ton souffle, 
   (v. 12-14) 
 
Eros, à la première personne du singulier, devient le sujet du verbe Bz (« chasser », 
« traquer »). La forme négative placée en début de vers crée une confusion volontaire de la 
part de l’auteur. Sándor Weöres mélange les attributs, par le choix énonciatif, afin de montrer 
la dichotomie du personnage Eros. Il cherche, ainsi, à lui donner une dimension 
psychologique. Eros apparaît à la fois comme observateur de la scène (v. 1-8), comme amant 
jaloux (v. 9-11) et comme double du ravisseur (v. 12-18).  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, L’Eros dans la Grèce antique, Paris, Belin, 1996, p. 25. 
2 Ibid., p. 31. 
3 Weöres utilise les voyelles courtes de l’infinitif du verbe Bz qui est composé de voyelles longues. 
4 Ou « que je te traque ».!
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 Par une analyse précise de l’Hymne homérique à Aphrodite, Claude Calame se penche 
sur la fonction particulière d’Eros dans les poèmes épiques. Il remarque que les imagiers 
attiques du début de l’époque classique placent dans les mains d’Eros lyre ou aulos, pour 
désigner les compétences musicales que l’adolescent ailé développera plus tard dans le thiase 
dionysiaque1. Il montre que dans la représentation religieuse archaïque, Eros est associé au 
poète. Sándor Weöres avait connaissance des représentations antiques, par le biais des 
recherches de Kerényi et de Hamvas développées plus haut. Par ailleurs, Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros) fait appel à un deuxième intertexte, révélé par le 
cotexte. L’ouvrage Fontaine de feu (TBzkút) comprend un autre recueil de la même période,  
Métamorphoses (30 sonnets) (Átváltozások (30 szonett)), qui reprend le titre d’Ovide en y 
ajoutant une généricité poétique. Le livre V des Métamorphoses2 est le second intertexte 
intervenant dans le poème Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros). Dans le livre 
d’Ovide, l’acte de l’enlèvement est fortement souligné : Raptor agit currus3 (« Le ravisseur 
lance son char »), At Cyane, raptamque deam contemptaque4 (« Or Cyané, affligée par le rapt 
de la déesse ») et par la répétition à l’accusatif du terme raptam5 (« l’enlèvement »). La 
terreur accompagnant le rapt est relevée par l’intervention de la nymphe Cyané : non rapienda 
fuit 6 (« Non l’enlever »), puis exterrita (« sous la terreur »).  
Le poète hongrois exploite la dimension effrayante du rapt annoncée aux vers 395 à 398 
du livre V où Perséphone est terrifiée. Or, dans la (r)écriture de l’enlèvement par Sándor 
Weöres, la terreur n’est plus un attribut de la déesse. Celle-ci semble être en proie à des 
émotions ambivalentes. Elle fuit, tout en s’apitoyant sur le ravisseur, « prise de nausée par une 
pitié trouble/confuse à cause d’une ombre » (és zavaros szánalom émelyített egy árny miatt). 
Les sentiments de Perséphone sont ambigüs, mêlés de dégoût et de compassion, alors que la 
terreur règne par l’atmosphère du texte. La peur inscrite dans le rythme saccadé du poème est 
dépersonnalisée. On retrouve le paradoxe de l’écriture de Weöres basée sur une forme rimée, 
dynamique, dans le style de ses comptines pour enfants où le jeu des sonorités prévaut au 
premier abord sur le sens. Le poète hongrois développe une poésie rythmique empreinte de 
gravité. Derrière une légèreté feinte dans la description rythmique d’un jeu de poursuite, 
transparaît une scène lugubre pour le spectateur. Cette aversion tourne à son paroxysme, 
marqué par l’ironie finale où la victime est laissée à une gloire douteuse. L’indice intertextuel !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, L’Eros dans la Grèce antique, p. 62-63. 
2 Ovide, Les Métamorphoses, v. 341-571. 
3 Ibid., v. 402. 
4 Ibid., v. 425. 
5 Ibid., v. 471. 
6 Ibid., v. 416.!
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relatif aux « enfers brumeux » est un élément qui renforce la gravité interne à la rythmicité du 
texte. 
 
2.3.3. Les « enfers brumeux » dans Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató 
Eros) 
Maria Vamvouri Ruffy1 évoque la promesse d’une félicité future en tant que message de 
l’ Hymne à Déméter qui retrace l’instauration des Mystères d’Eleusis. En participant au culte, 
les mortels peuvent espérer une existence heureuse sur terre (v. 486-489) avec l’espoir d’un 
sort amélioré dans l’Hadès (v. 480-482). En s’appuyant sur les analyses de Claude Calame sur 
les makarismoi, Maria Vamvouri Ruffy explicite la possibilité d’une existence heureuse dans 
les « enfers brumeux ». En proférant les makarismoi, le locuteur devient le porte-parole de 
l’accomplissement pratique des actes de culte prévus par les dieux. Parallèlement, le poème 
prend la forme d’un acte de culte par l’énonciation, comme le souligne Claude Calame. Maria 
Vamvouri Ruffy précise qu’il s’agit d’un do ut des2 : l’Hymne a été institué par Déméter et 
doit être récompensé par celle-ci et sa fille, en tant qu’échange réciproque propre au chant de 
culte. Que devient la promesse de cette existence heureuse dans les « enfers brumeux » chez 
Weöres ? 
 Dans la (r)écriture par le poète hongrois, il n’y a nulle trace de l’expression « â<d 
MLI#3 ä-&L-37( »3. Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) apporte une autre 
variante des « enfers brumeux ». En hongrois, le mot alvilág désigne le monde souterrain de 
l’Antiquité et n’est pas un synonyme de pokol (« enfer »). Aucun de ces termes n’apparaît 
dans le poème de Weöres. L’ombre chasse Perséphone vers un paysage champêtre : « vers/sur 
le pré lointain » (messzi rétre, v. 3 ), au troisième vers. Puis, elle est traquée « parmi les tours 
blanchies par les rayons de lune » (holdsütéstöl fehér tornyok közébe, v. 4). Ces tours sont 
désignées comme le lieu où Perséphone fut sa « propre aïeule » (önnön \sanyád, v. 5). Même 
si le pré est une marque intertextuelle qui se réfère à l’Hymne homérique, les tours évoquent 
les ruines d’un château. Cette allusion renvoie à autre période historique, peut-être féodale, 
mais plus probablement à un temps indéterminé qui serait celui d’un imaginaire relatif aux 
contes suivant la conception idéaliste de Weöres. Or, cet « âge » incertain a une part d’ombre.  
Sándor Weöres cite l’ ombre trois fois, dans son court poème : vaskos szomjas árny (« une 
ombre rustre assoiffée », v. 2), egy árny miatt  (« à cause d’une ombre », v. 8) et rád hajló 
párás súlyos árny alatt  (« sous l’ombre vaporeuse lourde penchée sur toi », v. 15). Le terme !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 M. Vamvouri Ruffy, La Fabrique du divin. Les « Hymnes » de Callimaque à la lumière des « Hymnes 
homériques » et des « Hymnes épigraphiques », p. 33. 
2 Ibid., p. 77-78. 
3 Hymnes homériques, p. 14-15, v. 80. 
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árny (« ombre ») reste indéfini. L’intertexte ovidien permet de mieux cerner le rôle de 
l’ombre, rivale et alter ego d’Eros. Le poète hongrois exploite le livre V des Métamorphoses: 
Ne pateat latoque solum retegatur hiatu / Immissusque dies trepidantes terreat umbras. 
(« Qu’une faille s’y ouvre et qu’un rayon de jour / Vienne En-Bas effrayer les ombres 
frémissantes. »)1. Mais il développe le terme umbras qui devient, dans le poème, le ravisseur 
de Perséphone, sans qu’Hadès ne soit mentionné. Árny  (« ombre ») remplace ainsi l’oncle.  
 Dans un contexte politique où les individus se méfient les uns des autres, où les 
dénonciations sont courantes, l’image de l’ombre est éloquente pour les lecteurs hongrois qui 
comprennent un tel procédé métaphorique. L’ambivalence de Perséphone, séduite par l’ombre 
qui lui apporte une vaine gloire, n’est pas sans évoquer les écrivains qui ont accepté les 
compromis avec le pouvoir, à la recherche de la reconnaissance. Suivant mon hypothèse, 
l’ombre, impersonnelle, est une marque de l’oppression chez Weöres qui donne 
volontairement un caractère vague à ses images. Le terme párás (« vaporeux/embué/obscur ») 
qui décline le passage homérique : â<d MLI#3 ä-&L-37(2 est utilisé dans d’autres poèmes de 
cette période. Sándor Weöres développe l’adjectif « brumeux » par párás qui qualifie l’ombre. 
Ainsi, árny devient non seulement la personnification d’Hadès, mais aussi des enfers. De 
manière plus large, l’ombre incarne une atmosphère. 
 
2.3.4. L’ombre dans Perséphone (*+&<+'=$A) 
 Crescenzio Sangiglio concentre l’analyse du poème Perséphone (+,'=,(>$@) sur une 
antithèse thématique entre lumière et obscurité3. Pour ma part, j’associerais l’ombre à la 
question générique du masque en tant que renvoi théâtral, évoqué auparavant. Dans 
Perséphone (+,'=,(>$@) de Yannis Ritsos, l’ombre apparaît de manière contrastée 
puisqu’elle est assimilée, dès le prologue, à une couche protectrice, tel le maquillage des 
acteurs : « =m3 p3( 87&aµ( <&#IK/(.71.S$ 8.1g$ 8.-<2M-1 %.Lµ( 7d <&L8F<L 74$ .(b 7m 
'H&1( 74$. »4 (« Une sorte de couche d’ombre protectrice recouvre encore son visage et ses 
mains. » 5 ). L’ombre (8.12) est matérialisée. Elle ne correspond pas à une présence 
personnelle, comme dans le texte de Weöres, mais à une matière devenue attribut de 
Perséphone mise en scène. Perséphone accepte son lien avec l’ombre puisqu’il s’agit d’un 
accessoire nécessaire à son rôle d’actrice de théâtre.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Ovide, Les Métamorphoses, v. 357-358. 
2 Hymnes homériques, p. 14-15, v. 80. 
3 K. =(37M6/1#, WKP?- 6*3 /?7@=@ ="?$ G7"=?, traduit de l’italien par ^. ñF(336:4$, ?"03(, NH:&#$, 1978, p. 60. 
4 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 191. 
5 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 43-44. 
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≤8F$ E1e (t7d :1(/HE#Kµ- 87d 7H/#$ 7` 8.12. Od 8.#72:1 -n3(1 µ(!&# - 
µ(!&#, 871/<3L, %3(//#6F7#, 'F&b$ %<#'&J8-1$. ,/K7J3-1$  
%<e7`3 <&#8<2"-1( 3m :1(.&63-1$, <&d$ 76 ;1  
 
C’est peut-être pour cela, en fin de compte, que nous choi- 
       sissons l’ombre. L’obscurité est noire, 
noire, luisante, inaltérable, sans nuances. On échappe à 
      l’effort2 
de distinguer, - à quoi bon ?3  
La traduction française diffère du texte grec par la disposition des vers, la ponctuation et la 
conjugaison du verbe « échapper ». Au lieu de la forme générale et impersonnelle « On 
échappe », Ritsos utilise une personne interlocutive : ,/K7J3-1$ (« Tu échappes », « Tu es 
épargné », « Tu es sauvé »). Dans cet extrait empreint d’oralité par le questionnement final, 
l’énonciateur souligne le problème de la prise de position dans une situation d’oppression. Par 
l’usage du verbe :1(.&63F conjugué à la deuxième personne du singulier, au présent, il 
développe le double sens du mot qui signifie à la fois « distinguer dans l’obscurité » et 
« discerner ». Le terme de :12.&184  signifie également le « discernement de l’esprit ». 
L’ombre, associée à l’obscurité (8.#72:1 ) dans le monologue, est à la fois le masque de 
l’actrice de théâtre et le moyen d’exister dans un contexte d’injustice. Allégoriquement, elle 
sert de refuge contre la forte chaleur du soleil et permet par extension d’accéder à un autre 
lieu.  
 
2.3.5. Deux (re)configurations génériques du mythe de Perséphone 
Le contraste entre deux mondes, l’antithèse entre l’extérieur et l’intérieur témoignent de 
l’enfermement expérimenté par Yannis Ritsos, assigné à résidence chez sa femme dans l’île 
de Samos. A deux formes d’oppression prenant place dans des aires géo-politiques distinctes, 
porteuses de traditions littéraires propres, le poète grec et l’auteur hongrois proposent deux 
formes de refuge. Dans une Grèce nationaliste, Yannis Ritsos démystifie les héros de 
l’Antiquité, alors que Sándor Weöres exhorte à l’élévation pour supporter la médiocrité 
matérialiste imposée par le régime communiste. Face au régime communiste où règne 
l’atmosphère sombre de l’angoisse, Sándor Weöres propose la fuite vers un idéal de plénitude. 
Le poème Eros pleurant Perséphone (Persephonét sirató Eros) ne dénonce pas explicitement 
le régime communiste mais il en dépeint l’atmosphère par une mise en discours rythmée par 
un sentiment d’angoisse. A un ancrage dans le concret imposé par l’idéologie matérialiste, il !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, +,'=,(>$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 194, str. 11, v. 1-3. 
2 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
3 Y. Ritsos, Perséphone, Philoctète, Ajax suivi de Ecriture d’aveugle, p. 49, str. 11, v. 1-5. 
! $#&!
oppose l’élévation. La comparaison de Perséphone (+,'=,(>$@) et de  Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros) montre deux stratégies poétiques face à l’oppression 
politique. +,'=,(>$@ est une (re)configuration pragmatique, qui s’appuie sur les traits 
humains de Perséphone dans une mise en scène imitant le théâtre. Au contraire, Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros)  est une (re)configuration abstraite, basée sur des 
références fictives, éloignées dans l’espace et dans le temps. Sándor Weöres, collaborateur du 
Sziget, est marqué par l’interprétation du mythe de Perséphone faite par Károly Kerényi. 
Claude Calame expose celle-ci dans Poétique des mythes dans la Grèce antique1: 
       La tentative herméneutique conjointe de Jung et Kerényi signifie donc non seulement 
un retour à des catégories et à des concepts dont les figures divines ne sont que les 
représentations dans un mythe grec transformé en substance ; mais elle correspond aussi au 
postulat d’un état originaire qui est situé autant dans le temps de l’histoire que dans celui de 
la psyché. L’ordre matriarcal que l’on suppose à l’origine de la société est ainsi projeté 
dans l’histoire de la vie psychologique profonde de l’individu, essentiellement dans celle 
de la femme. 
 
 Alors que Sándor Weöres (re)configure les mythes en superposant les recherches de 
Károly Kerényi pour les adapter à sa propre poétique, Yannis Ritsos s’inscrit dans l’héritage 
culturel grec. Il est néanmoins intéressant de voir qu’il utilise également « l’histoire de la vie 
psychologique profonde » de la femme en tant qu’herméneutique citée par Claude Calame 
dans la Poétique des mythes dans la Grèce antique. En déléguant la voix à des énonciatrices 
féminines, Yannis Ritsos situe ses (re)configurations dans le temps de l’histoire. Il délègue la 
voix aux personnages secondaires pour raconter cette histoire. Le texte Ismène (Z=µ1$@) 
suivant Perséphone (+,'=,(>$@) dans le recueil apporte un éclairage important pour 
l’ensemble du projet discursif de Yannis Ritsos. 
 
3. La polyphonie face au pouvoir 
 Je ne me réfère pas à la polyphonie spécifiquement en tant que concept2  mais je 
l’entends au sens propre qui renvoie à l’étymologie grecque, c’est-à-dire en tant que 
« combinaison de plusieurs voix ». Cette polyphonie est l’expression d’une vérité plurielle 
face à la voix uniforme du pouvoir oppressif, en écho à Stéphane Michaud : 
L’écoute et l’attention traversent les langues, conscientes des énergies souterraines qui 
courent des unes aux autres. Chaque nation, chaque continent même apporte sa 
contribution à l’émergence d’une vérité plurielle et polyphonique [...].3 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, Poétique des mythes dans la Grèce antique, p. 34. 
2 A la suite de Bakhtine (présenté dans T. Todorov, Mikhaïl Bakhtine. Le principe dialogique, Paris, Le Seuil, 
1981) et de Ducrot, Dominique Maingueneau définit la problématique polyphonique en relation avec la question 
de l’identité du sujet de l’énonciation (D. Maingueneau, Linguistique pour le texte littéraire, p. 90). 
3 S. Michaud (dir.), Quatre poètes dans l’Europe monde. Yves Bonnefoy, Michel Deguy, Márton Kalász, Wulf 
Kirsten, p. 12. 
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 Mes dernières analyses textuelles complèteront l’axe polyphonique que j’ai essayé de 
suivre tout au long de cette recherche. 
 
3.1.Texte suivant Perséphone (*+&<+'=$A) dans le recueil : Ismène (M<µ0$A) 
 Le monologue d’Ismène (Z=µ1$@) suit directement le texte de Perséphone 
(+,'=,(>$@) dans le recueil. Mon analyse détaillée de cette autre délégation de voix à un 
personnage mythologique cherche à compléter ma lecture de Perséphone (+,'=,(>$@). 
Ismène (Z=µ1$@) apporte des éléments énonciatifs essentiels pour comprendre le lien tissé par 
Ritsos entre mythologie et histoire, comme l’a remarqué Dimitris Patilas qui situe le texte 
« aux vestiges de l’aventure historique » 1 . Le mode énonciatif déployé au cours du 
monologue et la mise en scène du prologue et de l’épilogue sous forme de huît clos suggèrent 
une confession intime. Cn ce qui concerne le dispositif énonciatif, le texte débute par un 
prologue narratif en italiques qui relate la rencontre d’Ismène avec un jeune officier. Cette 
ouverture qui se rapproche de la didascalie, permet de créer une mise en scène. Apparaît un 
jeune officier envoyé par son père, un simple paysan qui, en servant la famille noble, était 
devenu un de leurs proches. Cette condition modeste est valorisée. Il s’agit d’une inversion 
positive des gardes plutôt rustres figurant dans la version de Sophocle. Ismène s’adresse à lui 
avec respect et politesse à la deuxième personne du pluriel. Le récit est entrecoupé par 
l’interpellation du jeune officier dont aucune prise de parole ne figure dans le poème, alors 
que la deuxième personne du pluriel crée un lien intime avec le destinataire.  
 Dans le texte Ismène (Z=µ1$@), il est possible de faire les trois distinctions déictiques 
définies par Maingueneau et Charaudeau2 : la deixis personnelle, la deixis spatiale et la deixis 
temporelle. En ce qui concerne la deixis personnelle, Ismène se réfère à sa famille avec une 
mise à distance. Elle sous-entend les personnages tragiques connus (Antigone, Polynice, 
Eteocle, Œdipe et Jocaste) qui ne sont pas nommés, relégués à une vie passée, révolue, 
lointaine d’autre part. La première personne du pluriel généralisée est souvent liée à un 
enfermement. Il s’agit d’actions anodines, quotidiennes d’une famille aisée quelconque. 
Ismène se distingue par l’accentuation de la première personne du singulier et même la 
répétition du pronom oµH3(3  qui marque le détachement de la narratrice de sa lignée. Cet 
effet s’amplifie lors des références à la troisième personne du singulier pour parler de sa sœur 
Antigone présentée de façon critique. Yannis Ritsos opère une inversion des rôles en !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Dans son chapitre « \8µ034: 87( -&-6<1( 74$ 187#&1.0$ <-&1<H7-1($ » (A. +. >(76/($ « O# <#1471.L 8;µ<(3 
7#K ,12334 5678#K (<L 743 :)"*'"@ 83A="*=@ F$ 7# D'5A /?0K *'5A µ)=* ="@ $K;"* »). 
2 P. Charaudeau et D. Maingueneau, Dictionnaire d’analyse du discours, Paris, Seuil, 2002. 
3 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 218. 
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attribuant de l’importance à Ismène et en dénigrant Antigone par le regard de sa sœur 
narratrice. 
 La deixis spatiale est particulière. Dans le prologue du texte grec, c’est la maîtresse de 
maison « ä AH8<#13( 7#! %&'#371.#! » qui reçoit le jeune officier. Ce terme grec traduit en 
français par « palais » se réfère davantage à une demeure seigneuriale ou à une maison 
bourgeoise d’après la description qui apparaît dans la suite du monologue. La localisation 
reste ambigüe, selon le dessein du poète dont le souci est de replacer la descendante des 
Labdacides dans un cadre quotidien. C’est dans cette vaste demeure où vivent servantes et 
jardinier que se situe la scène de rencontre. Les allusions à la campagne contrastent avec la 
place royale de Thèbes ouvrant la pièce Antigone de Sophocle. L’évocation d’un cadre 
familier, à la fois austère et intime, se prête à un monologue qui prend la forme d’une 
confession au fil des vers.  
 Enfin, la deixis temporelle contribue également à l’élaboration générique. Ce long 
monologue est régi par l’alternance de temps verbaux variant du présent aux temps du passé 
avec une perspective future marquée par l’impératif. Le présent situe la scène. C’est le temps 
verbal qui domine le prologue et l’épilogue. Dans le prologue, il sert à situer la scène pour la 
rendre vivante aux yeux du lecteur. Il introduit le personnage et son interlocuteur, le visiteur. 
Par contre, dans l’épilogue composé de phrases très brèves, le présent correspond à une 
action minutée et accompagne les indications précises de l’heure. Le présent est lié aux 
actions d’Ismène qui devient ainsi atemporelle et presque immortelle.  
  Les trois formes de deixis sont constitutives de la situation d’énonciation. Cette 
situation d’énonciation participe à l’élaboration d’une généricité particulière proche de la 
confession intime. Yannis Ritsos opère un redimensionnement générique à travers un cadre 
plutôt champêtre, des personnages détrônés, à l’aide d’un régime énonciatif minutieusement 
conçu pour renforcer l’effet d’inversion. Sa mise en scène contribue à démystifier les héros 
tragiques, notamment Antigone. !
 Il y a une seconde mise en scène lors de la description de la maison par Ismène:  
Om µ-E2/( &#/LE1( 87#h$ 7#6'#K$ 87(µ2748(3 – .(3-b$ :q3 7m .#K& – 
376M-1 
.1 x3 .2<#7- 87H.#µ(1 µ<&#872 7#K$, :q3 -n3(1 E1m 3m :a 7`3 Ö&(, 
µm 7d u:1# µ#K 7d <&L8F<#, .("&-I718µH3# 87d EK(/6 7#K$, 
<-&6-&E( x8<&#, E;]13#, %<("H$, 8m3 ZPF %<e7d '&L3#,1 
 
Aux murs les grandes horloges se sont arrêtées – per- 
 sonne ne les remonte. 
Et quand parfois je me mets devant, ce n’est pas pour  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 207, str. 3, v. 9-17.  
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 voir l’heure,1 
mais mon visage même, reflété sur le verre, 
étrangement blanc, un visage de plâtre, impassible, hors  
du temps,2 
 
Dans cette deuxième mise en scène opérée par Ismène, c’est elle-même en tant 
qu’énonciatrice qui se met en scène. Elle présente son visage comme un « visage de plâtre , 
impassible, hors du temps » (<&L8F<# [...] E;]13#, %<("H$, 8m3 ZPF %<e7d '&L3#), indice 
d’une adaptation théâtrale. Le poème de Ritsos a été mis en scène à Athènes en 1979 par 
Nikos Raftopoulos. Ismène y était interprétée par l’actrice Thalia Kalliga. Le monologue, 
avant de pouvoir être jouée à Athènes, avait été joué à Paris au centre culturel hellénique. 
Dans le même texte, les masques (<&#8F<-)(), en tant qu’accessoires théâtraux sont portés 
par des fonctionnaires de la dictature qui jugent de façon arbitraire. Dans le texte grec, le 
terme au pluriel est mis en emphase par un vers court qui le détache dans l’ensemble de la 
strophe : 
    [...] ≤:1#1 x3"&F<#1 µ’x//( 
<&#8F<-)(, 
'#K&3718µH3#1, P-.#;&37187#1, µ<()3(3 87b$ (u"#K8-$, .("L37(3 
µ<&d$ 8q µ-E2/(, µ(!&(, %87&(I7-&2 , :1.(871.m 7&(<HM1(, 
7m 'H&1( 7#K$ -n7(3 µ-E2/-$, x</487-$, /KµI(71.q$ %&2'3-$, 
P-7;/1E(3 &#K/m '(&712 :12B(M(3 ZE&(I(3 8I&2E1M(3 
Z87-/3(3 x//( '(&712 '-1&#3#µ#!8(3x3#1E(3 :12</(7( 7d 87Lµ(,  
IF30, .&(KE` :q3 ZBE(13- – µ1m µ(;&4 7&;<( 87d3 %H&( 
µ<#&-) .(b 3m IF32M(3 «M07F» © «.27F»3  
    
[…] Les mêmes  
hommes, avec d’autres masques, 
entraient mécaniquement dans les salles, s’asseyaient 
comme à des tribunaux en face de grandes tables noires, étin- 
 celantes,4 
leurs mains étaient de grandes araignées lymphatiques et avides, 
elles déployaient de grands rouleaux de papier, ils lisaient, écri- 
 vaient, tamponnaient, 
envoyaient d’autres papiers, gesticulaient, ouvraient tout grand 
 la bouche, 
ni voix ni cri n’en sortaient – un trou noir dans le vide. 
Peut-être criaient-ils « vive » ou « à bas » — je ne distin- 
guais rien.5 
 
A la fin de son monologue, Ismène s’adresse au garde. Dans l’épilogue clos par 
l’interrogation .#1µ0"4.-6 ; (« a-t-elle dormi ? »1, alors que le verbe signifie également !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
2 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 94 , str. 3, v. 8-14. 
3 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 223, str. 68, v. 9-17.  
4 Il s’agit d’un alinéa introduit par le traducteur. 
5 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 121 , str. 68, v. 11-24. 
6 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 228. 
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« mourir » en grec), Ismène est décrite face au miroir, un élément récurrent chez Ritsos. Le 
dispositif énonciatif organisé autour d’un prologue et d’un épilogue imitant par leur forme la 
didascalie, évoque clairement la mise en scène théâtrale. Suivant le terme de « scène de 
parole » élaboré par Ute Heidmann à la suite de Dominique Maingueneau, l’écrivain aurait la 
capacité de modifier une scène de parole caractéristique d’un genre par l’invention d’un 
nouveau dispositif scénographique pour s’en démarquer, comme je l’ai mentionné dans la 
deuxième partie de ma recherche. J’aimerais relever la force intertextuelle de la « scène de 
parole » à l’aide de deux courts extraits de la tragédie de Sophocle en comparaison avec le 
monologue d’Ismène: 
?G. […] 8#b :e-z :#.-), 
7m 7a3 "-a3 Z371µe %71µ28(8eZ'-. 
 
ANTIGONE.- […] Agis,toi, à ta guise, et continue de mépriser tout ce  
qu’on prise chez les dieux.2  
 
\=. á&'`3 :q "4&g3 ,E 3&*3"' 7%µ0'(3(. 
 
ISMENE. - Mais c’est dès le principe qu’il faudrait renoncer à chercher l’impossible. 3 
 
 Dans sa (re)configuration, Yannis Ritsos donne la parole à Ismène qui répond à la 
réplique d’Antigone : 
Æ, c %:-/I0 µ#K &;"µ1M- 7m <237( µ´ F+( 3&*3"' G !H+ 3&*3"', 
/q$ .e -n7(3 <&L:&#µ#$ o.-634$ 7S$ µ-//#371.S$ "&48.-6($  
<#h 'J&18- 7d3 .L8µ# 87m :Kd (87d3 o:F .(b 87d3 <H&(), <#h 'J&18- 
7d  %3"&J<13# 8aµ( 87m :KL, <-7J37($ 7# %<e 7` µH84 .(b .27F.4  
 
Mais ma sœur croyait tout régler avec ses il faut et ses  
      il ne faut pas, on aurait dit qu’elle annonçait cette  
      religion future 
qui sépara le monde en deux (en ici et en au-delà), qui 
      sépara 
le corps de l’homme en deux, répudiant tout ce qui était 
      au-dessous de la ceinture.5 
 
Ritsos reprend le même terme grammatical qu’en grec ancien, mais l’obligation est 
substantivée par la forme <&H<-1 (« il faut » mis en italiques dans la traduction) avec l’article 
indéfini p3( (« un » traduit par « ses » au pluriel). Ritsos opère un détournement intertextuel. 
Ismène reproche à Antigone d’être assujettie à ses principes ; alors que dans la tragédie de 
Sophocle, c’était Ismène, elle même qui employait ce même terme #t <&H<-1. Le verbe <&H<F 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 132. 
2 Sophocle, Antigone, traduction de P. Mazon, Paris, Les Belles Lettres, 2006, v. 76-77. 
3 Ibid., v. 92. 
4 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 210, str. 11, v. 1-4. 
5 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 99, str. 11, v.1-7. 
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signifie « paraître », « se distinguer », « se démarquer », mais aussi « convenir aux 
apparences ». Le sens de <&H<-1 combine la définition d’« apparence » et de « conformisme 
aux règles sociales ». 
 Ritsos exploite cette double combinaison sémantique liée à la contrainte et détourne 
l’intertexte de Sophocle qui caractérisait Ismène par son conformisme. En lui déléguant la 
voix, Ritsos présente Antigone, l’héroïne de Sophocle comme une femme moralisatrice, 
soumise à la religion et aux règles sociales. Le monologue d’Ismène (Z=µ1$@) illustre le projet 
discursif de l’auteur grec moderne axé sur la déshéroïsation, explicité dans le texte des 
Métamorphoses (W,"*µ?'(R=,3-) issus de Répétitions (./*$*012,3-). Cela confirme le 
projet discursif commun aux recueils Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) et Pierres 
Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*). Alexandra Zervou cite1 un extrait 
très évocateur des Métamorphoses (W,"*µ?'(R=,3-):  
    IJ&(  
 <(&(.µ28(3- #1 0&F-$˙ <H&(8- 4 µL:( 7#K$. N(3H3($  
:-3 7#K$ -<1.(/-67(1 <1( µ07- 7#K$ µ34µ#3-;-1. ≥/#1 M472µ- (3710- 
&F-$.2  
 
      A présent, 
Les héros ont décliné; la mode en est passée. Personne 
ne les invoque plus ni les honore. Nous réclamons tous des antihéros.3 
    
Alexandra Zervou identifie le « renversement » ((37187&#I0) opéré sur les héros de 
l’Antiquité (mise en avant d’Ismène au lieu d’Antigone, de Chrysothémis au lieu d’Electre)4. 
Dans son recueil Ritsos revendique ouvertement le processus de déshéroïsation appliqué aux 
personnages mythologiques. Un exemple textuel est la valeur sémantique du mot OJ&( 
(traduit par « A présent » par Pascal Neveu) mis en exergue dans le poème Métamorphoses 
(W,"*µ?'(R=,3-) du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*). 
Ce mot apparaît également au début du monologue d’Ismène. L’adverbe 7J&( 
(« maintenant », « désormais ») figurant dès la troisième phrase du prologue marque une 
opposition entre une situation passée et la vie présente d’Ismène marquée par l’immobilité et 
l’éternité. Cette deixis temporelle est un indice fort pour désigner les circonstances d’écriture. 
L’exemple lexical de « 7J&( » (« maintenant ») marqueur d’actualité est inclus dans un 
dispositif scénographique plus large. Je reviendrai donc à la notion de « scène de parole » 
initiée au début de cette recherche.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 A. Z-&B#;, « D (&'(6#$ µ;"#$ .(1 4 « 87&(7-KµH34 » <#6484 7#K .(1&#; µ($ - µ- (3(I#&H$ 87# H&E# 7#K 
,12334 5678#K », p. 193. 
2 ,. 5678#$, +?31µ*"* k´, ?"03(, NH:&#$, 1998, p. 40. 
3 Yannis Ritsos, Pierres Répétitions Grilles, p. 63. 
4 A. Z-&B#;, op. cit., p. 193. 
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  Il faut situer le projet de déshéroïsation en réponse à la propagande nationaliste qui 
glorifie les personnages du passé. Cette stratégie poétique est associée à l’évocation de la peur 
perceptible dans la mise en texte. Ritsos opère un renversement intertextuel, en intégrant les 
différentes interprétations de Sophocle et en optant volontairement pour un grec moderne 
oral. La décision d’Antigone présentée par Ritsos de façon elliptique transparaît par son 
aspect physique et son comportement : 
Cn:( 7`3 %:-/I0 µ#K 87`3 (t/` 7m '(&2µ(7( – 84µ(:-µH34 %<’7` 
 µ,4&(  - 
.(72'/Fµ4. Om 'H&1( 74$, 7d IL&-µ( 74$, 7m µ(//1m 74$ i/# 'Jµ(7(. 
O’%E12M1 7d <&F@3d µg$ <-&L31(M-. I&*µ(µ". [ µH&( .(7HB(13- 
%<H&(37( x8<&4, :127&474 µq µ(!&( .#&2.1(.1 
 
Je vis ma sœur à l’aube, dans la cour, marquée par le  
 destin – 
blême. Ses mains, sa robe, ses cheveux tout couverts de  
 terre. 
La bise matinale nous transperçait. Nous tremblions. Le  
 jour descendait, 
immensément blanc, criblé de corbeaux noirs.2 
         
Cette scène clôt les souvenirs douloureux d’Ismène. L’acte d’Antigone est très bref. Ritsos y 
fait allusion à travers l’apparence de la jeune fille salie par la terre. Dans cette strophe concise, 
Ismène finit par utiliser la première personne du pluriel. Dans son monologue, Ismène dit : 
O&Hµ(µ- (« Nous tremblions »). La comparaison autour de l’expression de la peur passage 
avec le dialogue entre Antigone et Ismène au début de la tragédie de Sophocle est déroutante: 
?G.  +0 µ#! 3&,$%&K"' 7d3 8d3 L)D&<,> 3D$µ,+. 
 
ANTIGONE. — Ne tremble pas pour moi, et assure ta  
Vie, à toi !3 
 
Le mot <L7µ#$ traduit par « vie » signifie « destin », « sort », et même « mort ». Ritsos 
exploite l’extension du terme <L7µ#$ désignant le destin pour l’associer au sens de mort. 
Alors que dans le texte de Sophocle, Antigone avait renvoyé Ismène à son sort (<L7µ#$), dans 
la (re)configuration par Ritsos, c’est Antigone qui est marquée par le destin (µ#6&(). Le texte 
Ismène (Z=µ1$@) est marqué par l’évocation de la mort. Ismène avant de mourir reproche à sa 
sœur sa mort. Ritsos intègre dans son texte les interprétations de la tragédie et donne une 
réponse intertextuelle. Sophie Klimis4 montre qu’Antigone est représentée en tant que 
résistante héroïque, gardienne de la loi divine et ancestrale, face au tyran Créon ou, à !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 227, str. 73, v. 1-5. 
2 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 129, str. 73, v. 1-7. 
3 Sophocle, Antigone, v. 83. 
4 S. Klimis, « Antigone et Créon à la lumière du terrifiant/extraordinaire de l’humanité tragique », dans 
Antigone et la résistance civile, L. Couloubaritsis et F. Ost, Bruxelles, Ousia, 2004, p. 63-65. 
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l’inverse, porteuse d’une pulsion de mort. Elle met l’accent sur la dichotomisation moderne 
liée à la théorie de l’identification attribuée à la Poétique d’Aristote qui met en évidence le 
rôle de la terreur (phobos) et de la pitié (eleos). Cette répartition dualiste des rôles a imprégné 
les (r)écritures. Sophie Klimis remarque que la majorité des interprétations modernes de 
l’Antigone de Sophocle posent Antigone contre Créon et Créon contre Antigone, obligeant à 
choisir (krinein) entre la famille ou l’état, l’individu ou la société, la liberté ou la tyrannie.  
 Le verbe oP#&"LF a le sens de « rendre droit », « mettre en ordre » et rejoint une 
sémantique du conformisme. Le verbe <&#7(&BHF qui doit être contextualisé dans sa 
représentation tragique signifie « craindre d’avance », « avoir peur d’avance pour 
quelqu’un ». Ritsos décline la sémantique de la peur évoquée par Sophocle en l’associant au 
pouvoir. Elle est annoncée à travers la personnalité d’Antigone : 
     […]Dk <237( I#B18µH3#1 
:q3 Z'#K3 7` :;3(µ4 (.("J$, /LE#K '2&4, c %:-/I0 µ#K) 3m 8.;]#K3,  
.(b 7d v]#$ 7#K$ -n3(1 µ#32'( µ1m <(EFµH34 %.(µ]6(.1 
 
Ceux que la peur retient  
 toujours2 
     n’ont pas la force (ma sœur, par exemple) de s’incliner, 
et ils restent crispés sur les cimes glacées de leur propre  
impuissance.3      
 
Celle qui se caractérise depuis Sophocle par son courage face au tyran Créon, s’avère 
avoir agi par crainte dans la (r)écriture de Ritsos. L’héroïne Antigone est démystifiée et 
présentée comme une victime du pouvoir après avoir agi par l’orgueil et non par souci de 
justice. Son manque d’humilité dévalorise ainsi tout acte soi-disant héroïque qui aurait, en 
réalité, comme seul objet la gloire. La parenthèse se référant à Antigone marque une 
généralisation qui comprend l’humanité et dont l’héroïne ne serait qu’une illustration parmi 
d’autres. Alors que l’oppressé vit dans la peur, le poète va retourner ce sentiment vers 
l’oppresseur qui en est la cause. Ainsi, rechercher la gloire, c’est fuir. Ailleurs dans le texte, 
Ritsos utilise le mot â<#]6(4, un terme grec qui signifie « la méfiance », mais aussi « la 
suspicion ». Cette connexion sémantique renvoie au climat de suspicion qui règne dans un 
régime totalitaire où chacun se méfie de l’autre par peur d’être dénoncé. Ritsos décline les 
différentes variantes de la peur tout en recourant à l’antanaclase : >#7q  :q µeoE.(7H/-1]- Ä 
ILB#$ µ` µq .("68#K3 µ1m µH&( 87d "&L3#.5 (« Jamais la peur ne m’a quittée qu’ils ne !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 210, str. 10, v. 14-17.!
2 Mise en emphase par l’alinéa dans la traduction française. $!Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 99, str. 10, v. 21-25.!
4 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 220. &!Ibid., p. 219.!
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m’asseoient un jour sur le trône »)1. Ismène rejette une gloire dont les membres de sa famille 
ont été victimes : 
   […] E1(7b ¥$  
7L7- 
ZB/-<- 7`3 (t7(&'1.` µ#&I0 7#K (IK81.2, .#/(.-KµH34) µq$ 87m B/Hµ- 
µ(7( 
7a3 I#B18µH3F3 â<4.LF3 7#K — .’o.-63#K$ .’o.-)3#3 
%<d <(1:b <#/h 7#h$ /K<Lµ#K3. 
    á80.F7# B2&#$, 3#µ6MF, 
3m .KB-&3g$ .(b 3m <&#872M-1$. N(b <237(, 87d 7H/#$, .("H3($ 
.KB-&31H7(1 %<’(t7d <#h .KB-&3g — 'J&1( c %<H&(374 .-634 â<#]6( 
<&d$ i/#K$ .(b <&d$ i/(, — p3($ u8.1#$ <#K/1#! 3m <-&28-1 87`3 (u- 
"#K8( 
7K'()( 7`3 Ö&( 7#! /1#EH&µ(7#$, -n3(1 p3( 713(EµH3# µ('(6&1 
.(µFµH3# %<d %"L&KB# µH7(//#. ,1m 7#!7# #k 7;&(33#1 
E63#37(1 µH&( µq 7` µH&( i/# <1d 7;&(33#1. Ñ7(3 Ä .L8µ#$  
Z'-1 7d ILB# 8#K -u7- 7`3 %32E.4 8#K, <#7q :q3 PH&-1$ 76 8#! ò7#1µ2M-1.2 
 
  […] tandis que  jusqu’alors, 
c’était le regard d’un maître (flatté, bien entendu) qui se  
reflétait pour lui dans les yeux 
de ses sujets égarés par la crainte – lui comme eux, 
je les voyais depuis mon enfance et c’était pitié de les  
    voir. 
  Car que peut-on contre cette servitude 
à quoi mène de gouverner et de donner ordre sur ordre, 
quand chacun, en définitive, 
obéit à cela qui gouverne, en fait – et d’abord à cette  
immense méfiance 
qui s’étend sur tous et sur tout ? – une ombre d’oiseau  
qui vienne à passer dans la salle, 
à l’heure du crépuscule, et c’est un poignard qu’on bran- 
dit, 
fait d’un métal silencieux. C’est pour cela que les tyrans  
sont tous les jours plus tyranniques. Du moment où les  
    autres 
ont peur ou ont besoin de vous, que peut-on bien attendre 
    d’eux ? 3    !
Peur et paranoïa sont les conséquences d’un pouvoir autoritaire. Par une tautologie, 
Ritsos rappelle qu’il n’existe pas de bons « tyrans », appellation qui dans l’Antiquité grecque 
n’avait pas un sens péjoratif. Les gouvernants sont donc mauvais, en raison de leur accession 
au pouvoir. La peur revêt un autre aspect, celle de la crainte de perdre une certaine assurance 
ou confort matériel, symbolisée par l’allégorie de la pièce. La pièce de monnaie qu’on sert 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!"!Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 116.!
2 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 220, str. 36, v. 16-30. 
3 Il s’agit plutôt d’une adaptation du texte de Ritsos dans ce passage (Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et 
autres poèmes, p. 116-117, str. 36, v. 28-41).!
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dans la main est identifiée à celle qu’on glisse dans la bouche des morts lors des rites 
funéraires en Grèce.  !  […]Æ, (t7` c %87-6( I&#376:( 7S$ <&#I;/(P0$ µ($ — 
 i/# <&#I;/(P4, <&#I;/(P4 %<e7d .&;#, %<e 7`3 MH874, %<e7`3 <-63(, 
  7` :6](, 
 %<e 7`3 %&&J871(, %<e 7d /2"#$, %<e 7d "23(7# .(b µ07-  <#h 7d B2M-1 
  Ä 3#!$ µ($ 
 i71 7d .&;# %3-B(63-1 %<d µH8( µ($, .1 #w7- µ<#&-)$ 7-/1.m 3m 7d %<#- 
  I;E-1$.1 !
  […]Étrange souci que celui de se pré- 
 server — 
        se préserver toujours, se préserver du froid, du chaud, de 
             la faim, de la soif, 
        de la maladie, de l’erreur, de la mort. Et il ne nous vient  
           même pas à l’idée  
        que le froid monte de nous-mêmes, ni qu’on ne peut en  
           fin de compte y échapper.2 
 
Ritsos exalte les sens qui deviennent pour Ismène, la seule source de liberté après avoir 
compris la vanité de grands idéaux, notamment la vanité de la gloire à laquelle le poète 
consacre un réseau lexical important. 
Confondue dans des vers iambiques, l’énumération de noms : « politiciens, militaires, 
diplomates » ( <#/171.#6, 87&(71F71.#6, :1</Fµ27-$ ) est accompagnée de l’exclamation  
« - ah quels gens exécrables, mon dieu »3 (- ¢, 76 x3"&F<#1 %<#7&L<(1#1, "H µ#K4). Suit 
l’énumération d’indices temporels, puis les « guerres, révolutions, contre-révolutions »5 
( >L/-µ#1, o<(3(8728-1$, %37-<(3(8728-1$ 6) sont amplifiées par une autre association de 
trois noms qui riment en grec: « Machinations, luttes d’influence, trahisons »7 (A#/#</#.6-$, 
:F&#:#.6-$, <&#:#86-$8). L’auteur revisite ainsi le passé politique de la Grèce. Bien que les 
faits s’appliquent surtout au XXe siècle, au drame de la guerre civile et aux dictatures 
successives, il ne donne aucune référence contemporaine. Il pratique la dissimulation en 
reprenant les conflits anciens entre Thébains, Argiens, Corinthiens, Spartiates et Athéniens.  
Ismène remet en cause le sens du pouvoir et insiste sur la vanité de la gloire à l’aide 
d’interrogations courtes évoquant l’oralité. Elle fait référence de manière impersonnelle à 
ceux qui recherchent cette gloire, en les désignant par la troisième personne du pluriel. Le !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ d3A="*=@, p. 209-210, str. 9, v. 14-20. 
2 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 98, str. 9, v. 21-28. 
3 Ibid., p. 119. 
4 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ d3A="*=@, p. 221. 
5 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 119. '!,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ d3A="*=@, p. 222.!
7 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 120. 
8 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 222. 
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poète évite de nommer les responsables, tout en dénonçant les tyrans de l’histoire humaine. 
Le pouvoir ne peut mener qu’à la mort comme le montre Ritsos qui interprète le destin 
d’Œdipe et d’Antigone d’une manière inédite. Dans sa (re)configuration, leur fin tragique 
n’est pas une conséquence directe de leurs actes mais découle de l’abus de pouvoir pour l’un 
et d’un désir de gloire pour l’autre. Le poète donne un sens nouveau à la tragédie de Sophocle, 
tout en faisant une critique dissimulée de la dictature des colonels. En effet, il insiste sur 
l’impossibilité d’un pouvoir juste, car toute forme de hiérarchie implique la soumission et la 
peur.  
 
3.2. Poétique de la mémoire 
 Le texte Ismène (Z=µ1$@), placé à la suite de Perséphone (+,'=,(>$@) dans le recueil 
évoque la mémoire en tant que « refuge » (.(7(I;E1#) : 
  [ µ30µ4 
-n3(1, BHB(1(, p3( .2<#1# .(7(I;E1#. ÑµF$ .1 (t7` oP(37/-)7(1, 
7S$ '&-12M#37(1 3H-$ <(&(8728-1$, Z87F 7K'()-$, Z87F PH3-$.1 
 
    La mémoire, bien sûr, 
est une sorte de refuge. Et, pourtant elle aussi s’épuise, il 
     lui faut 
de nouvelles représentations, ne serait-ce que de hasard  
 — ou même étrangères.2 
 
L’association entre mémoire (µ30µ4) et refuge (.(7(I;E1#)  est renforcée par l’adverbe 
BHB(1( (« bien sûr »). Cet adverbe qui marque la certitude contraste avec la grande récurrence 
d’expressions autour de l’incertitude tel que « peut-être » (u8F$, µ0<F$), dans le recueil. Cette 
opposition met l’emphase sur la mémoire, seule certitude. Le dernier poème du recueil 
confirme l’orientation mémorielle, par la force scénographique de la clôture.   
La Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) est clos par un poème écrit en 1958 : 
Quand vient l’Etranger ({"*$ |';,"*3 } I)$?-)3. Le mot prend une majuscule dans ce dernier 
monologue rythmé sur le temps du deuil. L’Etranger couvert de cendres, qui vient d’hier et de 
demain, est en fait une personnification de la mort ainsi conjurée : á<d <#! Z&'#37(3 (t7d$ Ä 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, Z=µ1$@, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 221, str. 38, v. 8-10. 
2 Y. Ritsos, Ismène, Le mur dans le miroir et autres poèmes, p. 118, str. 38, v. 13-17. 
3 Ioannis Taïfakos cite un témoignage de Ritsos que j’ai traduit : « J’aimais beaucoup un long poème que nous 
avait lu maman l’année dernière, intitulé Quand vient l’étranger. Je ne comprenais pas qui était l’Etranger qui 
était le « plus nôtre », mais cela me plaisait. Je le prenais dans la bibliothèque de maman et le relisais, je me 
disais que quand je grandirai j’écrirai moi aussi des poèmes aussi beaux que je ne les comprendrai pas moi-
même, mais ce sera plus joli ainsi puisqu’ils parleront de tout ce qui est à nous, comme parle notre Etranger à 
nous. » (\. O(@I2.#$, &3 $,6'?7 /3* 8, µ*- /?$?K$. W*'"<'7,- 53* "@$ Q91 6*3 "@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, 
 p. 85). 
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úH3#$; O6 M47#!8-; Y :&Lµ#$ 7#K o&'L7(3 %<e 7d '7q$ } %<e 7e (w&1#;1 (« D’où venait cet 
Etranger ? Que voulait-il / Que demandait-il ? Son chemin venait-il d’hier ou de demain »2). 
Pour Vangélis Kassos3, l’Etranger dans le poème {"*$ |';,"*3 } I)$?- (Quand vient 
l’Etranger) représente le poète4. Christos Alexiou5 rappelle la présence dérangeante de 
l’Etranger, venu sans être invité à un moment de deuil. Selon sa lecture du poème Quand 
vient l’étranger ({"*$ |';,"*3 } I)$?-), la mémoire historique, collective et individuelle 
anéantit la mort. L’interprétation d’Alexiou constitue une lecture orientée de ce dernier poème 
du recueil. Je retiendrais de leurs commentaires l’importance accordée à la mémoire 
également soulignée par Maria Vamvouri Ruffy dans son étude sur Oreste (C')="@-). Elle 
souligne par ailleurs le rôle commémoratif de l’aède dès l’Antiquité :  
En somme, la capacité de se remémorer constituait la force suprême de l’aède autant que sa 
fragilité. Le locuteur des Hymnes homériques n’échappe pas à cette implacable dialectique 
de la mémoire et de l’oubli. Aède sans doute lui-même, il formule à plusieurs reprises sa 
ferme intention de se remémorer. Certes, le verbe µ308#µ(1 qu’il emploie fréquemment 
signifie « commémorer ». Le locuteur annonce simplement son intention de chanter le dieu 
et de ne pas l’oublier. Le verbe se réfère ainsi à la personne du dieu et non pas à la 
remémoration des détails de type homérique.6  
 
Le lexique employé par le locuteur des Hymnes homériques confirme son dessein de 
commémoration. Cette fonction de l’aède est réactivée grâce aux (r)écritures modernes. Les 
mythes véhiculent la mémoire et ont une force particulière dans le contexte de l’oppression. 
La succession de strophes prosaïques caractéristique des monologues de la Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) confirme l’importance de la mémoire selon moi. Je pense que 
l’effet escompté par le recueil correspond à une reconstitution de la mémoire. Selon Roula 
Kaklamanaki7, la mémoire a plusieurs dimensions dans l’œuvre de Ritsos: il s’agit d’une 
mémoire historique, d’une mémoire biographique, d’une mémoire existentielle et 
métaphysique. La Quatrième dimension (T)"*'"@ 83A="*=@) se serait émancipée du lourd 
poids de l’actualité et du long processus idéologique, afin de représenter des éléments 
diachroniques caractéristiques de la liberté créatrice. D’après Roula Kaklamanaki, la mémoire 
issue principalement des mythes antiques grecs par leur transfert « archétypique » dans la !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, {"*$ |';,"*3 } I)$?-, :)"*'"@ 83A="*=@, p. 320, str. 4, v. 1-2. 
2 Ma traduction de travail. 
3 B. N288#$, h :)"*'"@ 83A="*=@ "?< F3A$$@ G7"=?<. +6( (32E3F84, ?"03(, N(87(31J74, [1991] 2000, p. 36 
4 Patilas rejoint sa lecture dans son chapitre «  C"*$ )';,"*3 ? X)$?- : :#P(871.L 74$ MF0$ .(1 74$ <#1084$ » (A. 
+. >(76/($, :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 :1287(84 9- "? ?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 
3;'7().  
5 R. ?/-P6#K, « +1( (<L<-1&( (32/K84$ 74$ :)"*'"@- 83A="*=@- » 7#K ,12334 5678#K, F3A$$@- G7"=?-. w>5?- 
6*3 W?<=361, ?"03(, +#K8-6# +<-32.4, 2009, p. 31-37. 
6 M. Vamvouri Ruffy, La Fabrique du divin. Les Hymnes de Callimaque à la lumière des Hymnes homériques 
et des Hymnes épigraphiques, p. 137. 
7 5. N(./(µ(32.4, « +30µ4 .(1 µ34µ#7-'31.0 87# H&E# 7#K ,12334 5678#K. +1( 3;P4 », p. 255-258. 
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Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@), s’enrichirait par l’expérience de situations qui 
provoquent une émotion artistique. Le passé s’identifierait au présent et ouvrirait la voie vers 
une projection du futur, contenu dans une même essence poétique, celle de la sensation des 
choses avec une valorisation particulière de la vision, selon Kaklamanaki. Les compositions 
poétiques de la Quatrième dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) avec leurs ressemblances et leurs 
dissemblances, avec leurs liens réciproques et leur autonomie, monologues avec leurs 
associations internes, indépendamment de leur date d’écriture, provoqueraient la même 
temporalité dans leur ensemble, mais une mémoire fractionnée. La forme de la confession 
intime mettrait en lumière des relations et des situations qui n’auraient pu être montrées par 
des compositions thématiques. L’exploitation de la mémoire et l’évocation du mythe chez 
Yannis Ritsos seraient associées à un développement constant, indépendamment des 
déceptions politiques, philosophiques et idéologiques1. Roula Kaklamanaki minimise l’impact 
de l’engagement politique afin d’insister sur celui de l’histoire et de la mémoire2.  
 Je dirais pour ma part que le lien à l’actualité se trouve justement dans la mise en 
discours. C’est par un regard rétrospectif sur la guerre civile et les exils successifs, au moment 
même de la dictature des colonels que Ritsos ravive la mémoire. Il rappelle les événements 
passés en recourant aux mythes, afin de dénoncer l’actualité et de rendre vigilant face à 
l’histoire humaine qui se répète. Les mythes ont une fonction mémorielle dans la poésie de 
Ritsos. Comme je l’ai montré lors de l’étude du recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*) par l’indication de dates et de lieux, les poèmes servent de mémento, 
C’est dans cette fonction que je situerais leur lien à l’actualité. J’émettrais l’hypothèse d’un 
dialogue entre la deuxième partie Répétitions (./*$*012,3-) avec la section Réptitions de Paul 
Eluard. Alexandra Zervou se réfère aux « pensées » de Ritsos sur la poésie d’Eluard3 : « […] 
7( 1:1(67-&(, 7( (7#µ1.2 (18"0µ(7(, :-3 -<17&H<#K3 74 :K3(70 IF30. ,-/#1#<#1#;37(1 
µe(K703 »4 (« les sentiments particuliers, individuels ne permettent par une voix forte. Ils se 
rendent ridicules par elle. »). Selon Zervou, le mythe permet de libérer les ressentis de 
l’homme actuel. A l’aide de la dissimulation véhiculée par les mythes, Yannis Ritsos met en 
scène des voix discrètes, mais polyphoniques. Sa stratégie littéraire rejoint le fil conducteur de 
mon argumentation : le recours à la polyphonie constitue une forme de résistance en soi, face à 
la voix unique du pouvoir. Comme je l’ai souligné lors de la transition entre le recueil Pierres !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 5. N(./(µ(32.4, « +30µ4 .(1 µ34µ#7-'31.0 87# H&E# 7#K ,12334 5678#K. +1( 3;P4 », p. 263. 
2 Ibid., p. 255-266. 
3 A. Z-&B#;, « D (&'(6#$ µ;"#$ .(1 4 « 87&(7-KµH34 » <#6484 7#K .(1&#; µ($ - µ- (3(I#&H$ 87# H&E# 7#K 
,12334 5678#K », p. 192. 
4 ,. 5678#$, « =.H]-1$ E1( 743 <#6484 7#K C/K2& », W,0,"1µ*"*, NH:&#$, 1974, p. 85. 
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Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*) et celui de Quatrième dimension 
(T)"*'"@ 83A="*=@), ces deux compositions permettent de perpétuer le souvenir de l’actualité, 
sous des mises en textes et des mises en voix différentes.  
 
3.3. Croisement des voix poétiques autour de Tirésias 
Au terme de cette recherche, j’aimerais croiser les voix poétiques de Yannis Ritsos et 
de Sándor Weöres par une ultime comparaison autour de Tirésias. Mythe de la polyphonie par 
excellence, Tirésias a revêtu de nombreux visages, à travers une diversité de textes. Luc 
Brisson1 montre que les développements du mythe à première vue contradictoires jouent un 
rôle dans sa transformation en versions différenciées. Ces divers textes en relation mettent en 
évidence la position intermédiaire et « transcendante »2 de Tirésias. 
Le texte Tirésias (:,3')=3*- ) est composé par Yannis Ritsos entre 1964 et 1971, au 
moment de la dictature des colonels qui a duré jusqu’en 1974. Il est édité pour la première 
fois en Grèce, en 1975. Prevelakis3 fait une analyse littéraire détaillée du poème autour de 
l’énigme de la mort. Il reproche aux mouvements intellectuels de gauche de « taire » les 
compositions à tendance « métaphysique » comme celui de Tirésias (:,3')=3*- ). Traduit du 
grec par Gérard Pierrat, le texte de Ritos a été édité dans le recueil Tirésias et autres poèmes 
choraux. Le titre français lui attribue ainsi le genre du « poème choral ». Tirésias (:,3')=3*- )4 
est structuré sous la forme d’un dialogue entre huit personnages désignés par l’adjectif 
numéral ordinal correspondant. Le chœur y reprend l’importance qu’il avait dans la tragédie 
grecque : de médiateur entre les acteurs principaux et le spectateur, il devient ici le seul et 
unique acteur présent sous divers visages. L’utilisation du pluriel Les Sept (&o s("A) alterne 
les interventions de chacune des huit figures, imitant ainsi l’effet choral. Les huit incarnent 
sous différentes voix celle de Tirésias. 
Yannis Ritsos (re)configure les épisodes du mythe évoqué par Phlégon, Eustathe et 
Apollodore. Le prologue qui précède l’entrée du chœur dans les tragédies, concentre les 
différents récits de l’aveuglement de Tirésias. En démystifiant le don de prophétie, Yannis 
Ritsos redéfinit la notion du pouvoir (oP#K86(), à travers les différentes voix de Tirésias. Il !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 L. Brisson, Le mythe de Tirésias. Essai d’analyse structurale, Leiden, Brill, 1976, p. 7-10. Jacqueline Fabre-
Serris montre son importance pour Ovide qui interrompt le cycle thébain en invoquant un lien chronologique (J. 
Fabre-Serris, Mythe et poésie dans les Métamorphoses d’Ovide, p. 233). Elle remarque les manquements des 
analyses de Brisson. 
2 Selon Brisson qui fait une analyse structurale du mythe. 
3 >. >&-B-/2.4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ |'5?< "?<, p. 449-464. 
4 Christos Alexiou attribue une problématique existentielle au recueil de la Quatrième dimension et complète sa 
lecture du recueil par une analyse du « poème polyphonique » Tirésias (X. ?/-P6#K, « +1( (<L<-1&( (32/K84$ 
74$ :)"*'"@- 83A="*=@- 7#K ,12334 5678#K », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, éd. ?1 
+(.&K31.L/( =. +<#K&32M#$, p. 149-177). 
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présente l’accession au pouvoir d’un tyran de l’Antiquité1. La métaphore du gouvernail2, des 
rameurs représentant le peuple, du navire chavirant comme le pays, arborant à sa tête 
différents timoniers, désignent les dirigeants autoritaires qui se sont succédés au cours du 
XXe siècle. L’épée, outil de violence depuis l’Antiquité, illustre les méthodes utilisées par les 
gouvernants pour soumettre le peuple. Ritsos met en scène le sphinx à deux reprises, de 
couleur noire dans la seconde allusion3 et son énigme prend la forme d’un interrogatoire où la 
vérité est relativisée. Par ces enchaînements allégoriques répartis par la prise de parole 
successive des différents énonciateurs, Yannis Ritsos donne la possibilité à plusieurs voix de 
s’exprimer sur l’histoire. Cette histoire qui se répète est inscrite dans un temps cyclique. Ainsi, 
la succession générationnelle caractéristique du mythe de Tirésias représente à la fois 
l’histoire et la posture du poète :  
  D\ C_O? : >#//2 <&L8F<( %//2P(µ-, <#//2, - l'1 <&#8F<-)(. 
  >68F %<L '6/1( <&L8F<( .&KI70.(µ-. +</-'70.(µ- 
  µH "-#;$ .(6 µ;"#K$, µ’x//#K$ IF718µ#;$, µ’x//#K$ '&L3#K$ 
  E12 32 8.-<28#Kµ- 7L <&L8F<L µ($ 7L B(";, 7L <1.&L, 7L 
   %µ-72B/47#, 
  7L xI7(1E#, 7L 71µF&1µH3#, 7L µL3# :1.L µ($.4  
 
    LES SEPT 
  Nous avons changé beaucoup de visages, beaucoup – pas de 
   masques. 
  Nous nous sommes cachés derrière mille visages. Nous nous  
   sommes compromis 
  avec des dieux, des mythes, d’autres éclairages, d’autres temps  
    SIXIEME 
  pour céler notre visage le plus profond – ce visage amer. 
   Immuable, 
  Irréprochable, châtié, le seul qui nous appartienne.5  
 
Ce passage rejoint le projet discursif de Ritsos autour des <&L8F<(, c’est-à-dire des 
« visages », des « personnes » et des « personnages » mis en contraste avec le terme 
phonétiquement proche <&#8F<-)( qui désigne les masques des fonctionnaires évoqués dans 
Ismène (Z=µ1$@). Le texte grec attribue ces vers aux sept voix en chœur, tandis que la 
traduction française les répartit entre les Sept et le Sixième. Ainsi, la sixième voix continue la 
phrase entamée par les Sept dans le texte français. Selon Peter Bien, l’énonciateur revêt ainsi 
« un masque d’impassibilité »6, comme celui qu’a dû porter Tirésias au cours de ses !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 ,. 5678#$, :,3',=7*-, ?"03(, NH:&#$, [1975] 1983, p. 37-38 et Y. Ritsos, Tirésias et autres poèmes choraux, 
Paris, Seghers, 1991, p. 198.  
2 ,. 5678#$, :,3',=7*-, p. 38-39 et Y. Ritsos, Tirésias et autres poèmes choraux, p. 199-200.  
3 ,. 5678#$, :,3',=7*-, p. 31 et Y. Ritsos, Tirésias et autres poèmes choraux, p. 190. !
4 ,. 5678#$, :,3',=7*-, p. 17. 
5 Y. Ritsos, Tirésias et autres poèmes choraux, p. 168. 
6 P. Bien, Three Generations of Greek Writers : Cavafy, Kazantzakis, Ritsos, p. 119. 
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réincarnations, face à l’horreur que Yannis Ritsos dénonce par la technique de la 
dissimulation1. La généricité chorale étayée par huit énonciateurs permet à plusieurs voix de 
s’exprimer. Je dirais que le choix générique du poème « choral » est une réponse à la voix 
unique, celle de la propagande. La polyphonie énonciative permet de dénoncer le pouvoir, par 
différentes prises de parole pour décrire les faits.  
 La généricité chorale a été développée par Sándor Weöres dès ses premiers poèmes, 
comme Deux chœurs regroupant deux textes en rimes: Les gardiens de cadavre (A hulla\rz\k) 
et Les élus (A kivállasztottak). Son œuvre Quatre choraux (Négy korál) constituée en quatre 
parties a été publiée entre 1952 et 1967. Ces exercices rythmiques en rime ont été analysés par 
le linguiste János Nagy2 qui s’est penché sur la symphonie en tant qu’entité textuelle complexe 
dans la création de Weöres. La récente étude d’István Géher3 pousse plus loin les recherches 
sur la choralité dans les textes du poète hongrois. En le situant dans la continuité de poètes 
« orphiques » dont Blake, Hölderlin, Dickinson, Yeats, Rilke et Mallarmé, István Géher 
rappelle que l’œuvre de Weöres tend vers l’idéal d’une choralité pure. Tout en ayant 
conscience que cet idéal est inaccessible, le poète hongrois compose dans l’optique de cette 
choralité. Ainsi, selon Gehér qui cite Mihály Babits4, c’est le chant (dal) qui engendre le 
chantre et non pas le contraire. Cette analyse portée par l’allégorie, m’intéresse du point de vue 
où elle met le texte en avant. 
 Il importe de mettre en avant le texte dans l’approche de l’œuvre de Ritsos également.  
Le poète grec revendique la généricité de la symphonie dès 1937-1938 par sa composition 
Symphonie du printemps (.*'3$1 !<µ(9$7*). En ce qui concerne la comparaison autour de la 
(re)configuration du mythe de Tirésias, les deux poètes diffèrent par leur projet discursif. Alors 
que Yannis Ritsos se réfère à l’histoire grecque moderne marquée par les tribulations, Sándor 
Weöres traite de l’histoire de l’homme et de la femme à travers les renaissances masculines et 
féminines de Tirésias. C’est à la fin du poème prosaïque Prestidigitateurs et dupés 
(Szemfényveszt\k és becsapottak)5 que Sándor Weöres cite nommément Tirésias : 
Ám a dics\ség – a küzdelem s a halálba vakon lépés dics\sége – 
 a férfié. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Mihalis Pieris parle de « discours implicite » (« Hµµ-8# /LE# ») au sujet de sa poétique (M. >1-&0$, « 5678#$ – 
=-IH&4$ : =KE./68-1$ .(1 (<#./68-1$ 874 µ<P361 µ)P?8?< », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  
!<$)8'3?, éds. ?1 +(.&K31.L/( =. +<#K&32M#$, ?"03(, µ#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 84). 
2 Qui a étudié l’utilisation rhétorique de la langue par Weöres (J. Nagy, A retorikus nyelvhasználat Weöres Sándor 
költészetében, p. 217-233). 
3 I. Géher, Dekonstruált ritmika, p. 86-89. 
4 M. Babits, ÖsszegyBjtött versei, Budapest, Szépirodalmi, 1974, p. 393. 
5 Cité par Judit Újvári (J. Újvári, A mindenség hullámzó nászruhád : istenn\i mítoszmotívumok Weöres Sándor 
költészetében, Szeged, JGYF, 2004, p. 7-8).  
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Tudatlanul veszi n\ül a kivánság fészkét, az Anyát, de tudva  
bBnh\dik miatta – hódolj, kétnemB Teiresias, a férfi Oidipus el\tt !1 
 
Certes la gloire – la gloire d’une marche aveugle au combat et à la mort –  
 appartient à l’homme. 
Sans conscience il prend pour femme le nid du désir, la Mère, mais consciemment 
expie pour2 elle – soumets-toi, Tirésias aux deux genres, devant l’homme Œdipe !3 
 
Ce texte narratif écrit en 1959 expose les rôles de l’homme et de la femme dans l’histoire, 
deux voix que Weöres mêle dans ses textes, comme dans son long poème Medeia. J’ai montré 
dans la troisième partie de ma recherche que la langue hongroise ne comportait pas 
d’indication grammaticale du genre masculin ou féminin. Par une énonciation à la fois 
masculine et féminine, Sándor Weöres crée une polyphonie. Cette polyphonie n’est que 
suggérée dans le texte narratif Prestidigitateurs et dupés (Szemfényveszt\k és becsapottak), 
que je mettrais en dialogue avec le court poème Politique (Politika) cité au début de ma 
recherche: 
A délibáb míly valószínB 
A valóság míly valószinBtlen4 
 
Le mirage5 est si vraisemblable 
Si invraisemblale est la réalité.6 
 
 Par le titre Prestidigitateurs et dupés (Szemfényveszt\k és becsapottak)7 en décalage 
avec le contenu thématique autour de la femme et de l’homme, cette (re)configuration du 
mythe de Tirésias entre plutôt en dialogue avec le distique Politique (Politika). En effet, le 
prestidigitateur est l’artiste qui produit de l’illusion ou « mirage » selon la traduction française 
de Maurice Regnaut, par l’adresse de ses mains. En mettant en dialogue ces deux textes, je 
dirais que Weöres se pose en tant que prestidigitateur qui produit de l’illusion vraisemblable 
dans un contexte littéraire qui revendique le réalisme dans l’art. 
La polyphonie équivaut selon moi à la voix du poète chez Weöres qui cherche à 
s’exprimer par l’écriture, malgré le contexte politique. C’est à travers une caricature de lui-
même que Weöres compare sa propre posture à celle de Tirésias : 
 
            Önkarrikatúra 
Hárman vagyunk, ha egymagam vagyok. A háromságomat ki érti meg ? !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 S. Weöres, EgybegyBjtött költemények II, Budapest, Helikon, 2009, p. 420-421. 
2 Miatta signifie à la fois « pour » et à cause d’elle ». 
3 Ma traduction de travail. 
4 S. Weöres, op. cit., p. 345. 
5 Ou l’ « illusion ». 
6 A. Lance et J. Szávai (éds.), Nouvelle poésie hongroise 1970-2000,  Paris, Caractères, 2001, p. 74. 
7 J’ai voulu faire une traduction proche du texte hongrois, mais voir également S. Weöres, Les faiseurs de tours et 
les dupes, Paris, Nota Bene, n° 23-24, 1988-1989, p. 133-134. 
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Egyikünk bölcs, mint a k\ és éppoly rideg-hideg. 
Másikunk nyárspolgár és langyos-meleg, akár a szörp a nyári napon. 
Harmadikunk dilinós kicsit és költ\ és gyerek nagyon.1 
 
            Auto-caricature 
Trois nous sommes, si je suis un moi-même. Ma trinité qui la comprend ? 
Un de nous est sage, comme le poète et tout autant austère-froid. 
Notre autre est petit-bourgeois et tiède-chaud, comme le sirop un jour d’été. 
Notre troisième est un peu loufoque et poète et enfant beaucoup.2 
 
Le mythe de Tirésias a une force allégorique qui porte en elle la polyphonie. Par 
l’évocation du vieillard au don prophétique, Sándor Weöres montre la complexité de la voix 
poétique. Sera-t-elle entendue ou aura-t-elle le sort des prévisions de Cassandre relatées par 
Ritsos dans son Tirésias (:,3')=3*-): N(1 c µ237188( µH 72 P-IF3472 74$, 76 Z.(3-, µ("H$, 76 
<&L/(B- (« La devineresse avec ses cris, qu’a-t-elle fait, dis-moi ? »)3 ? Tirésias, mythe 
polyphonique par excellence, exprime pleinement les voix multiples des poètes. C’est 
l’ensemble de l’œuvre de chaque poète qu’il faut considérer en polyphonie, à travers des 
réseaux textuels en dialogue les uns avec les autres. Par cette ultime comparaison, les 
poétiques de Yannis Ritsos et de Sándor Weöres se croisent pour prouver, une fois de plus, 
















1 Cité dans L. J. Nagy, A retorikus nyelvhasználat Weöres Sándor költészetében, p. 109. 
2 Ma traduction de travail. 




1. Montrer les singularités au lieu d’universaliser 
L’approche discursive que j’ai développée dans ma recherche privilégie la dimension 
pragmatique du mythe telle qu’elle est soulignée par Claude Calame. Ainsi, chaque 
(re)configuration doit être considérée comme le fruit d’une « mise en discours singulière et 
spécifique, en relation avec une situation d’énonciation précise » 1 . Le mythe est une 
manifestation discursive traversée par le processus d’énonciation et de communication. Cette 
situation réalise ses propres effets de sens. L’approche discursive a été enrichie par la 
comparaison qui a permis de mettre en lumière les singularités de chaque (re)configuration. 
Suivant la méthode de la « comparaison différentielle », Ute Heidmann propose de 
« différencier au lieu d’universaliser ». La comparaison entre les différentes façons de 
(r)écrire les mythes permet de mettre en évidence « des effets de sens nouvellement 
pertinents »2. Les modalités ou dynamiques discursives sont en interaction dans le processus 
global de création de sens. Grâce à l’étude des modalités de l’énonciation et de textualisation, 
de l’inscription générique et des dialogismes intertextuel et interdiscursif, la comparaison 
entre Yannis Ritsos et Sándor Weöres a révélé les nombreux effets de sens créés par les 
vieilles histoires d’Orphée, de Médée, de Perséphone et de Tirésias. Les (r)écritures de ces 
mythes se sont distinguées par leurs singularités. Par l’étude de ces (re)configurations 
particulières, j’ai voulu nuancer les multiples interprétations universalisantes fondées sur la 
substantialisation du mythe, répertoriées au début de la recherche.  
 
2. Retour sur les études de cas 
 L’approche discursive articulée en quatre parties a permis de mettre en lumière les 
particularités textuelles de Yannis Ritsos et de Sándor Weöres. Elle a révélé des éléments sur 
le contexte dissimulés en filigrane dans le texte à l’époque où les auteurs étaient soumis à la 
censure. Je dirais que le texte construit ses effets de sens en relation avec les éléments du 
contexte de son énonciation.  
 La première partie de la thèse a montré la confrontation entre discours politique et 
textes poétiques. La (re)configuration des mythes est un procédé développé par Yannis Ritsos 
pour répondre à l’interdiscours nationaliste et par Sándor Weöres pour répondre à 
l’interdiscours communiste. Mon adaptation du concept de « paratopie » m’a permis de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 C. Calame, Qu’est-ce que la mythologie grecque?, p. 101. 
2 U. Heidmann, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire les mythes », p. 16. 
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montrer leur situation sous la censure. En décalage avec le discours ambiant, les poètes font 
des choix génériques particuliers pour adapter leurs textes en fonction des conditions 
d’écriture et en fonction d’autres genres relatifs à leurs cultures respectives. Déporté dans les 
îles grecques, Yannis Ritsos développe une poésie marquée par cette expérience. Pour 
comprendre la condensation des mythes dans le recueil Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- 
./*$*012,3- 43560789µ*), il faut les mettre en relation avec les formes d’écriture concises, 
conditionnées par un contexte extrême de l’oppression. Pour aborder la généricité théâtrale 
sous-jacente à la poésie de Ritsos, notamment dans les textes de la Quatrième dimension 
(:)"*'"@ 83A="*=@), il faut la situer dans la continuité de mises en scène élaborées dans les 
îles.  
 Le concept de « généricité » a permis d’élargir les classifications du genre poétique, 
tout en servant d’axe de comparaison. Le genre des lamentations a imprégné les textes de 
Yannis Ritsos, mais aussi de Sándor Weöres qui a beaucoup développé la musicalité de la 
langue. Ses exercices rythmiques ont un effet sur sa manière de (re)configurer les mythes. Ils 
ont eu un impact important sur la réception de Weöres en tant qu’auteur de comptines, alors 
que ses essais philosophiques et ses textes pour adultes étaient censurés. J’ai voulu interroger 
la réception apolitique de Weöres, en consultant de manière inédite les archives de la police 
politique. En dépouillant minutieusement les rapports établis à son sujet, j’ai constaté qu’il 
était surveillé, notamment à cause de ses contacts avec les éditeurs et cercles littéraires 
occidentaux. Ces découvertes historiques m’ont encouragée à creuser dans les textes de 
Weöres. Par une stratégie littéraire aux modalités énonciatives complexes, Yannis Ritsos a 
recours à l’humanisation des héros de la mythologie grecque, pour détourner la propagande 
nationaliste. L’engagement de Yannis Ritsos auprès du parti communiste ne fait pas de doute 
mais il s’agissait de mesurer l’impact de sa réception politique dû notamment à la diffusion de 
son oeuvre par la revue Rizospastis. J’ai voulu nuancer une réception trop idéologique, en 
mettant en avant le texte.  
 L’étude articulée autour de plusieurs cas de (re)configurations m’a servi à étayer 
l’hypothèse selon laquelle chaque poète adaptait ses modalités textuelles, énonciatives et 
génériques, au contexte de l’oppression politique. La comparaison différentielle entre les 
(r)écritures des mythes d’Orphée, de Médée lié à la quête de la toison d’or et de Perséphone a 
permis de mettre en lumière ces différentes modalités conditionnées par le dialogisme 
intertextuel et interdiscursif. Dans la deuxième partie de la thèse, le concept de « scène de 
parole » a servi d’axe de comparaison entre A Orphée (!"#$ C'()*) et Orpheus. En lien étroit 
avec la légitimation de Sándor Weöres au moment de son exclusion de la vie littéraire, la 
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scénographie d’Orpheus témoigne d’un dialogue intertextuel avec Les Métamorphoses 
d’Ovide, ainsi qu’avec la poésie de Rimbaud et de Rilke. Le texte de Weöres véhicule des 
concepts philosophiques incompatibles avec la forme de réalisme imposée dans les arts 
pendant cette période du communisme en Hongrie. Ma traduction française a permis de 
mettre en lumière des éléments du contexte d’exclusion subi par Weöres, juste avant la 
publication d’Orpheus lors du relâchement de la censure en 1956. Sándor Weöres suggère 
l’élévation spirituelle, face à l’oppression communiste. 
 L’apostrophe à Orphée par Yannis Ritsos contraste avec la scénographie déployée 
dans les Géorgiques de Virgile. Finalement publié en 1971 en France sous format bilingue, A 
Orphée (!"#$ C'()*) trouve sa légitimation en partie par la traduction française du recueil 
Pierres Répétitions Barreaux (+)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*). Au moment de l’émergence 
de son poème, Yannis Ritsos ne connaît pas les possibilités de diffusion de son texte, une 
incertitude attestée par l’interrogation. Il inscrit sa (re)configuration du mythe dans la 
continuité de textes funéraires orphiques et propose un mémento de la réalité ayant cours à 
Karlovassi, dissimulé dans le langage poétique. La comparaison énonciative entre A Orphée 
(!"#$ C'()*) et Orpheus montre les différentes stratégies employées par les deux poètes pour 
faire surgir leur voix, par l’intermédiaire de la vieille histoire d’Orphée associée à celle 
d’Ovide exilé. La référence aux Argonautiques orphiques m’a permis de faire une transition 
entre la (re)configuration du mythe d’Orphée et celle du mythe de Médée et de la toison d’or 
en dialogue avec les Argonautiques d’Apollonios de Rhodes.  
 La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-) de Yannis Ritsos se caractérise par une 
insistance sur l’objet matériel, ainsi que par la déshéroïsation. Il présente selon moi la parole 
poétique en tant que témoignage des épreuves affligées aux poètes exilés dans les îles. Cette 
parole est transmise par tout un réseau de textes (r)écrivant l’épopée argonautique. 
(Re)configurant la tragédie d’Euripide, Medeia de Sándor Weöres se distingue par une 
subjectivité kaléidoscopique pour reprendre une expression de Jean-Michel Adam. 
L’effacement des voix au profit du mouvement montre la complexité énonciative du texte 
hongrois dont j’ai proposé une traduction inédite. Par son texte Medeia, Weöres développe le 
refus du groupe véhiculé par Médée d’Euripide, pour affirmer sa créativité individuelle à 
l’époque de la collectivisation communiste. Au contraire, Yannis Ritsos condense l’épopée 
commune des Argonautes pour témoigner sa solidarité dans les épreuves de l’histoire grecque 
du XXe siècle dans La toison d’or (:# ;'<=>µ*00? 8)'*-). 
 Dans la quatrième partie, j’ai développé la composition du recueil Quatrième 
dimension (:)"*'"@ 83A="*=@) car elle donne des éléments essentiels pour cerner le projet 
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discursif de Yannis Ritsos. En analysant les textes qui précèdent et suivent Perséphone 
(+,'=,(>$@), j’ai voulu présenter sa poétique autour d’une redéfinition de la vérité dans le 
contexte de la dictature des colonels, ainsi qu’une dénonciation du pouvoir dissimulée dans le 
texte. La comparaison de Perséphone (+,'=,(>$@) avec Eros pleurant Perséphone 
(Perséphonét sirató Eros) par le détournement de l’Hymne homérique m’a permis de montrer 
les différences entre ces deux (re)configurations génériques. Le poème Eros pleurant 
Perséphone (Persephonét sirató Eros) est lié à l’histoire de la double édition du recueil 
Fontaine de feu (TBzkút). La tension rythmique du texte porte en elle une forme d’angoisse 
propre à l’oppression, perceptible dans le détail du texte. Dissimuler, brouiller les 
énonciateurs, détourner l’attention de la censure par l’intrigue mythologique et s’en détourner 
pour donner des indices aux lecteurs sont des techniques d’écriture sous l’oppression. J’ai clos 
ma dernière partie en argumentant que le choix de la polyphonie constituait une forme de 
résistance au pouvoir. A ce niveau de la comparaison, les (r)écritures de Tirésias se croisent 
par la force allégorique d’un mythe caractérisé par les versions successives, à l’image des 
nombreux visages du personnage. 
 L’étude des (re)configurations des mythes d’Orphée, de Médée et de Perséphone 
montre l’importance de la mémoire collective pour Ritsos et l’importance d’une ouverture sur 
le monde pour Weöres. Leurs projets discursifs sont une réponse à la situation d’oppression 
au moment de l’énonciation de leurs textes. En conclusion, j’insisterai sur le fait que l’acte 
d’écriture en soi est une forme de résistance pour les deux poètes. C’est la comparaison 
textuelle de leurs corpus qui a permis de mettre en lumière les modalités de cette résistance.  
 
3. Lire / comparer aujourd’hui 
La méthode de la « comparaison différentielle » proposée par Ute Heidmann a fourni 
des concepts théoriques précis. On constate la fonctionnalité de ces concepts en les appliquant 
lors de la lecture des textes. Ils constituent des axes de comparaison pertinents et utiles à 
l’analyse. En se focalisant sur la traduction, l’énonciation et la généricité, on « teste » le texte, 
seul support fiable. La fiabilité du texte s’avère d’autant plus importante dans deux situations 
éditoriales qui gardent leurs zones d’ombre. Vu les difficultés de diffusion rencontrées par 
Yannis Ritsos et par Sándor Weöres en raison de la censure, le texte dans toutes ses variations 
génétiques reste la seule référence fiable. En tant que vecteur de mémoire, il devient un 
témoignage du contexte politique et culturel. Il n’existe pas deux témoignages identiques, 
comme l’illustre Dans le fourré d’Akutagawa Ryûnosuke qui met en texte les différentes 
dépositions autour d’un même événement. C’est en comparant les témoignages selon un axe 
! $%(!
théorique précis que l’on peut tenter d’approcher la réalité. Ainsi, par leurs singularités 
énonciatives, intertextuelles et génériques, ces témoignages sont des marqueurs de la mémoire. 
On les lit différemment à chaque période de l’histoire. Il est important de relire ces poèmes 
aujourd’hui. Ils revêtent un nouveau sens dans l’urgence de l’actualité.  
 Le poème Orbán composé par Sándor Weöres, alors qu’il n’aurait jamais pu imaginer 
sa dimension prophétique, a un nouvel écho sur la toile. Etonnamment simpliste à prime 
abord, ce texte prend un sens pertinemment ironique. L’intérêt envers le poème Orbán 
largement diffusé entre internautes, s’est développé ces dernières années en Hongrie pour 
critiquer le pouvoir en cours. Il devient un discours permettant de dénoncer la politique de 
l’actuel dirigeant en Hongrie. Sándor Weöres n’a pas connu le contexte politique auquel son 
titre renvoie par la simple évocation d’un prénom familier. C’est la réception de ce texte en 




Alva jár az Orbán, 
tornyot visz az orrán, 
trombitások ülnek benne, 
három szekér polyván, 
hú! trombitások 
három szekér polyván. 
 
Fújják egyre többen, 
polyva szerteröppen, 
rémes álmot lát az Orbán 
polyva-fellegekben, 





Orban marche en dormant, 
porte une tour sur son nez, 
des trompettistes assis dedans, 
sur la bâche de trois chariots, 
hu! des trompettistes 
sur la bâche de trois chariots. 
 
Ils soufflent de plus en plus nombreux, 
la bâche s’envole, 
Orban voit un cauchemar 
dans la bâche de nuages1, 
hu! Un cauchemar 
dans la bâche de nuages. 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Fellegek : « nuages », « dans les airs » 
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 Le poème de Weöres montre à quel point l’ironie est contextuelle et conditionne notre 
lecture. L’amour des nuages évoqué par le poète, extraordinaire étranger, est aujourd’hui 
encore le cauchemar des puissants. Le texte de Baudelaire ne connaît pas de frontières. 
Pourquoi d’ailleurs des frontières? Remémorons nous plutôt les frontières du passé pour ne 
pas rouler le même rocher de Sisyphe, pour ne pas reconstruire les mêmes pierres, pour ne pas 
répéter les barbelés... Sur la toile, les textes de Yannis Ritsos ne cessent de renaître en 
chansons téléchargeables. Ils furent autrefois enfouis sous terre, parfois emportés par le vent. 
Ils s’accrochèrent aux barbelés de Makronissos, tel que les représente Olivier Zuchuat dans 
son film sorti en 2013, Comme des lions de pierre à l’entrée de la nuit. Comment lire les vers 
suivants issus d’A Orphée (!"#$ %&'()*), à Lesbos, parmi les réfugiés exilés de la guerre en 
2016?  
ML3# c /;&( 8#K .e c .-I(/0 8#K I728(3- 
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Ta lyre et ta tête seulement sont arrivées 
      à Lesbos, 
entraînées par le courant. !!
Réfugiée de Hongrie en décembre 1984, c’est aux réfugiés arrivés en Grèce aujourd’hui 



















La bibliographie regroupe des textes et études en français, grec, hongrois, anglais et italien. 
J’ai choisi l’ordre alphabétique français. Etant donné que les alphabets diffèrent d’une langue 
à l’autre, j’ai organisé les références en fonction de l’équivalent phonétique français. Ainsi, 
dans ma bibliographie, les caractères +> correspondent à V; A à D ; GO à D ; _ à F ; , à G ; 
X à H ; W à L ; Å à O ; > à P ; P à R ; µ à Ps; = à S ; ^ à Th ; B à V.  
 
ŒUVRES: 
APOLLONIOS DE RHODES, Argonautiques, tome I, chants I-II, édition bilingue, texte établi et 
commenté par Francis Vian, traduit par Emile Delage et Francis Vian, Paris, Les Belles Lettres, 1974. 
 
APOLLONIOS DE RHODES, Argonautiques, tome II, édition bilingue, texte établi et commenté par 
Francis Vian, traduit par Emile Delage, Paris, Les Belles Lettres, 1980. 
 
APOLLONIOS DE RHODES, Argonautiques, tome III, chant IV, édition bilingue, texte établi et 
commenté par Francis Vian, traduit par Emile Delage, Paris, Les Belles Lettres, 1981. 
 
ARAGON, Œuvres poétiques complètes I, Paris, Gallimard, 2007. 
 
Les Argonautiques orphiques, édition bilingue, texte établi et traduit par Francis Vian, Paris, Les 
Belles Lettres, 1987. 
 
BAUDELAIRE, Charles, Le Spleen de Paris. Petits poèmes en prose, édition de Robert Kopp, 
introduction de Georges Blin, Paris, Gallimard, 2006. 
 
CAVAFIS, Constantin, En attendant les barbares et autres poèmes, traduit du grec par Dominique 
Grandmont, Paris, Gallimard, [1999] 2003. 
 
DERY, Tibor, A befejezetlen mondat, Budapest, Ciceró könyvstúdió, [1947] 2006. 
 
DESNOS, Robert, Corps et Biens, Paris, Gallimard, 1930. 
 
ELUARD, Œuvres poétiques complètes I, Paris, Gallimard, 1968. 
 
ESCHYLE, Tragédies, tome II : Agamemnon, Les Choéphores, Les Euménides, édition bilingue, texte 
établi et traduit par Paul Mazon, Paris, Les Belles Lettres, 2009. 
 
EURIPIDE, Hélène, édition bilingue, texte traduit par Henri Grégoire, Paris, Les Belles Lettres, 2007. 
 
EURIPIDE, Médée, édition bilingue, texte établi par Louis Méridier, traduit par Myrto Gondicas et 
Pierre Judet de la Combe, Paris, Les Belles Lettres, 2012. 
 
Hymnes homériques, édition bilingue, traduit du grec par Renée Jacquin, Paris, Ophrys, 1997. 
 
N?V?_9=, NF387(3763#$ >., +?31µ*"* D% (1896-1918), ?"03(, ö.(&#$, 1980. 
 
WC\V?A\O9=, O28#$, +?7@=@ 1950-1966, ">µ?- k, ?"03(, NH:&#$, 1978. 
! $&+!
MALLARME, Stéphane, Correspondances 1862-1867, éd. Bertrand Marchal (éd.), Paris, Gallimard, 
1959. 
 
MALLARME, Stéphane, Ecrits sur le livre (choix de textes), précédé par Henri Meschonnic, 
Mallarmé au-delà du silence, Editions de l’Eclat, 1985. 
 
MALLARME, Stéphane, Œuvres complètes, tome I, éd. Bertrand Marchal, Paris, Gallimard, NRF, 
1998. 
 
MALLARME, Stéphane, Œuvres complètes, tome II, éd. Bertrand Marchal, Paris, Gallimard, NRF, 
2003. 
 
MILÁN, Füst, Összes versei, Budapest, Magvet*, 1988. 
 
OVIDE, Héroïdes, édition bilingue, texte établi par Henri Bornecque et traduit par Marcel Prévost, 
Paris, Les Belles Lettres, 1991. 
 
OVIDE, Les Métamorphoses, édition bilingue, texte établi par Georges Lafaye, présenté et traduit par 
Olivier Sers, Paris, Les Belles Lettres, 2011. 
 
PLATON, Le Banquet, traduit par Paul Vicaire, Paris, Les Belles Lettres, 2010. 
 
RILKE, Rainer Maria, Duineser elegien. Die Sonette an Orpheus. Les Elégies de Duino. Les Sonnets 
à Orphée, traduit par J.-F. Angelloz, Paris, Montaigne, [1929] 1943. 
 
RILKE, Rainer Maria, Les élégies de Duino suivi de Les Sonnets à Orphée, traduit de l’allemand par 
Lorand Gaspar et Armel Guerne, Paris, Seuil, [1972] 2006. 
 
RIMBAUD, Arthur, Poésies. Une saison en enfer. Illuminations, préface de René Char, édition établie 
par Louis Forestier, Paris, Gallimard, [1965] 1984. 
 
5\O=D=, ,12334$, +?31µ*"* 1930-1942, ">µ?- D´, ?"03(, NH:&#$, 1961. 
 
5\O=D=, ,12334$, +?31µ*"* 1941-1958, ">µ?- ^´, ?"03(, NH:&#$, 1961. 
 
RITSOS, Yannis, Témoignages, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, Seghers, 1966. 
 
RITSOS, Yannis, Grécité. Après l’épreuve, traduit du grec par Jacques Lacarrière, avec un frontispice 
de Matta, Saint Clément de rivière, Fata morgana, 1968. 
 
RITSOS, Yannis, Pierres Répétitions Barreaux. +)"',- ./*$*012,3- 43560789µ*, édition bilingue, 
traduit du grec par Chrysa Prokopaki, Antoine Vitez, Gérard Pierrat, Paris, Gallimard, [1970] 1971.  
 
5\O=D=, ,12334$, :)"*'"@ N3A="*=@, A"03(, NH:&#$, [1972] 1990. 
 
RITSOS, Yannis, La maison morte et autres poèmes, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, F. 
Maspero, 1972. 
 
RITSOS, Yannis, Le mur dans le miroir suivi de Ismène, traduit du grec par Dominique Grandmont, 
Paris, Gallimard, 1973. 
 
5\O=D=, ,12334$, W,0,"1µ*"*, A"03(, NH:&#$, 1974. 
 
! $&"!
RITSOS, Yannis, Gestes, traduit du grec par Chrysa Prokopaki et Antoine Vitez, Paris, Editeurs 
français réunis, 1974. 
 
5\O=D=, ,12334$,  Lµ,'?0>53* .X?'7*- 1948-1950, ?"03(, NH:&#$, 1975. 
 
5\O=D=, ,12334$, :,3',=7*-, ?"03(, NH:&#$, [1975] 1983. 
 
RITSOS, Yannis, Papiers, traduit du grec par Dominique Grandmont, Paris, Editeurs français réunis, 
1975. 
 
RITSOS, Yannis, Avant l’homme, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, Flammarion, 1975. 
 
RITSOS, Yannis, Hélène (suivi de) Conciergerie, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, Gallimard, 
1975. 
 
RITSOS, Yannis, Le choral des pêcheurs d’éponges (suivi de) Agamemnon, traduit du grec par 
Dominique Grandmont, Paris, Gallimard, 1976. 
 
RITSOS, Yannis, La sonate au clair de lune et autres poèmes, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, 
Seghers, 1976. 
 
RITSOS, Yannis, The Fourth Dimension. Selected Poems of Yannis Ritsos, translated by Rae Dalven, 
Boston, David R. Godine, 1977. 
 
RITSOS, Yannis, Ritsos in Parentheses, translated by Edmund Keeley, Princeton, Princeton University 
Press, 1979. 
 
RITSOS, Yannis, Chrysothémis, Phèdre suivi de Le Sondeur et de Le Heurtoir, traduit du grec par 
Gérard Pierrat, Paris, Gallimard, 1980. 
 
RITSOS, Yannis, Graganda (suivi de) Le clocher (suivi de) Vue aérienne,traduit du grec par Chrysa 
Prokopaki et Antoine Vitez, Paris, Gallimard, 1981. 
 
RITSOS, Yannis, Philoctète, Perséphone, Ajax (suivi de) Ecriture d’aveugle, traduit du grec par 
Gérard Pierrat, Paris, Gallimard, 1982. 
 
RITSOS, Yannis,  Quand vient l’étranger, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, Seghers, 1985. 
 
RITSOS, Yannis, La fenêtre, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, Fata Morgana, 1987. 
 
5\O=D=, ,12334$, :* E/36*3'36A 1945-1969, A"03(, NH:&#$, 1987. 
 
5\O=D=, ,12334$, +?31µ*"* 1958-1967, ">µ?- p´, ?"03(, NH:&#$, 1989. 
 
RITSOS, Yannis, Sur une corde, traduit du grec par Dominique Grandmont, Malakoff, Solin, 1989. 
 
RITSOS, Yannis, Tirésias et autres poèmes choraux, traduit du grec par Gérard Pierrat, Paris, Seghers, 
1991. 
 
RITSOS, Yannis, Repetitions,Testimonies, Parentheses, translated by Keeley Edmund, Princeton, 
Princeton University Press, 1991. 
 
! $&#!
RITSOS, Yannis, The New Oresteia of Yannis Ritsos, translated with notes and commentary by 
George Pilitsis and Philipp Pastras, New York, Pella Publishing Company, 1991. 
 
RITSOS, Yannis, The Fourth Dimension, translated by Peter Green & Beverly Bardsley, London, 
Anvil Press Poetry, 1993. 
 
5\O=D=, ,12334$, +?31µ*"* 1963-1972, ">µ?- k´, ?"03(, NH:&#$, 1998.  
 
RITSOS, Yannis,  Le mur dans le miroir et autres poèmes, traduit du grec par Dominique Grandmont, 
Paris, Gallimard, 2001. 
 
RITSOS, Yannis, Temps pierreux. Makronissiotiques, traduit du grec par Pascal Neveu, Paris, Ypsilon, 
2008. 
 
5\O=D=, ,12334$, :'?;3)- =, 83*="*K'9=@. E/3="?036A 8,0"A'3* "@- ,X?'7*- 6*3 5'Aµµ*"* ="@$ 4*7"@ 
N'>=?< 6*3 "?$ m'@ D0)X*$8'?<, -<1µH/-1(, -18(EFE0, 84µ-1J8-1$ (<L 703 W6MK O81&1µJ.#K, ?"03(, 
rE&(, 2008. 
 
RITSOS, Yannis, Journal de déportation : 1948-1950, traduit du grec par Pascal Neveu, Paris, 
Ypsilon, [2009] 2016. 
 
RITSOS, Yannis,  Pierres Répétitions Grilles. 1968-1969, traduction et notes de Pascal Neveu, Paris, 
Ypsilon éditeur, 2009. 
 
RITSOS, Yannis, Symphonie du printemps, traduit du grec par Anne Personnaz, Paris, Bruno Doucey, 
2012. 
 
RITSOS, Yannis, Dix-huit petites chansons de la patrie amère, traduit du grec par Anne Personnaz, 
Paris, Bruno Doucey, 2012. 
 
RITSOS, Yannis,  Le chant de ma sœur, traduit du grec par Anne Personnaz, Paris, Bruno Doucey, 
2013. 
 
RITSOS, Yannis, La Marche de l’océan, traduit du grec par Anne Personnaz, Paris, Bruno Doucey, 
2014. 
 
RITSOS, Yannis, Tard bien tard dans la nuit, traduit du grec par G. Pierrat et Marie-Laure Coulmin 
Koutsaftis, Paris, Le Temps des cerises, 2014. 
 
5\O=D=, ,12334$, !T1$9 "?$ 7=63? ?0>60@'? µ, "?K"? "? ;'<=> µ?0KT3, (3"#/LE484 .(1 -<1µH/-1( 
?1.(7-&634 +(.&K31.L/(, R&;8( >&#.#<2.4, ?"03(, 9 N("4µ-&130, 2014. 
 
5\O=D=, ,12334$, Aú\ÅO9 +H/<F, 4*"*'*µ)$* 63 ,<0?5@µ)$* ;*'"3A. !/*'A5µ*"* *00@0?5'*(7*- 
(1960-1966), -<1µH/-1(, -18(EFE0, 84µ-1J8-1$ (<L 703 M(6&4 +1.q, ?"03(, rE&(, 2015. 
 
RYÛNOSUKE, Akutagawa, Rashômon et autres contes, traduit du japonais par Arimasa Mori, Paris, 
Gallimard, 1965. 
 
=C_C59=, ,1J&E1#$, W<P3=">'@µ*, ?"03(, N(87(/12, 1935. 
 
=\GD>D|WD=, O2.4$, !<00?51 k, 1951-1964, ?"03(, C&µ0$, [1976] 1990. 
 
! $&$!
SOPHOCLE, Ajax, Œdipe Roi, Electre, tome II, édition bilingue, texte établi par Alphonse Dain, 
traduit par Paul Mazon, Les Belles Lettres, Paris, 1958. 
 
SOPHOCLE, Antigone, édition bilingue, texte traduit par Paul Mazon, Paris, Les Belles Lettres, 2006. 
 
SOPHOCLE, Philoctète, édition bilingue, texte traduit par Paul Mazon, Paris, Les Belles Lettres, 2012. 
 
^CDODN?=, ,1J&E1#$, V'5R D’, ?"03(, >K&8L$, 1933.  
 
^CDODN?=, ,1J&E1#$,  V'5R ^’, ?"03(, >K&8L$, 1936. 
 
V?5G?W9= NJ87($, c a0@P3$1 a/?0?57* "?` !96'A"@, A"03(, NH:&#$, [1931] 2009. 
 
VIRGILE, Géorgiques, édition bilingue, texte établi et traduit par Eugène de Saint-Denis, introduction 
et notes de Jackie Pigeaud, Paris, Les Belles Lettres, [1998] 2002. 
 
WEÖRES, Sándor, A teremtés dicsérete, Budapest, Janus Pannonius Társaság, 1938. 
 
WEÖRES, Sándor, A gyermek költészete in Diárium, II, 5/1941, p.119-122. 
 
WEÖRES, Sándor, Gyümölcskosár, Budapest, Új id*k irodalmi intézet, 1946. 
 
WEÖRES, Sándor, Magyar etBdök, Budapest, Tericum, [1951] 2006. 
 
WEÖRES, Sándor, A hallgatás tornya, Budapest, Szépirodalom könyvkiadó, 1956. 
 
WEÖRES, Sándor, TBzkút, Paris, Magyar mUhely, 1964. 
 
WEÖRES, Sándor, TBzkút, Budapest, Magvet*, 1964. 
 
WEÖRES, Sándor, Orphée, adaptation de Louis Guillaume, numéro spécial Ecrivains hongrois 
d’aujourd’hui, Les Lettres nouvelles, Paris, 09-10/1964, p. 146-153. 
 
WEÖRES, Sándor, « Önvállomás », Írói vallomások, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 1971. 
 
WEÖRES, Sándor, Psyché, Budapest, Magvet*, 1972. 
 
WEÖRES, Sándor, Ha a világ rigó lenne, ill. Hincz Gyula, Budapest, Móra Ferenc, 1973. 
 
WEÖRES, Sándor, Három veréb hat szemmel, Budapest, Szépirodalmi, 1977. 
 
WEÖRES, Sándor, Poèmes, traduction de Guillevic, Mes poètes hongrois, Budapest, Corvina, 1977,  
p. 237-254. 
 
WEÖRES, Sándor, Dix-neuf poèmes, traduit du hongrois par Lorand Gaspar, Bernard Noël, Ibolya 
Virág, Paris, L’Alphée [1984], Ibolya Virág, 2001. 
 
WEÖRES, Sándor, Poèmes Univers, traduit du hongrois par Maurice Regnaut et Anikó Fázsy, Crest, 
La Sétérée, 1985. 
 
WEÖRES, Sándor, Treize poèmes, traduit du hongrois par Maurice Regnaut, avec Péter Ádám, Anikó 
Fázsy, György Timár, Trois poètes hongrois: Kálnoky, Pilinszky, Weöres, Avon, Action poétique, 1985, 
p. 55-78. 
! $&%!
WEÖRES, Sándor, If all the world were a blackbird, translated by Don Aldridge, Aberdeen, Aberdeen 
University Press, 1985.   
 
WEÖRES, Sándor, Les faiseurs de tours et les dupes, Paris, Nota Bene, n° 23-24, 1988-1989, p. 133-
134. 
 
WEÖRES, Sándor, Chant de na conxy pan, traduits et illustrés par Ákos Ditrói, Paris, Budapest, 1998. 
 
WEÖRES, Sándor, Versek a hagyatékból, Budapest, Saxum könyv kft, 1999. 
 
WEÖRES Sándor, A teljesség felé, Budapest, Tericum, [1994] 2000. 
 
WEÖRES, Sándor, Onze poèmes, traduction de Guillevic, Maurice Regnaut, Lorand Gaspar, Nouvelle 
poésie hongroise 1970-2000, éds. Alain Lance et János Szávai, Paris, Caractères, 2001, p. 55-74. 
 
WEÖRES, Sándor, Színjátékok, Budapest, Argumentum, 2005. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött költemények I, Budapest, Helikon, 2008. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött költemények II, Budapest, Helikon, 2009. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött költemények III, Budapest, Helikon, 2009. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött mBfordítások I, Budapest, Helikon, 2011. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött mBfordítások II, Budapest, Helikon, 2012. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött mBfordítások III, Budapest, Helikon, 2012. 
 
WEÖRES, Sándor, EgybegyBjtött mBfordítások IV, 2013. 
 
WEÖRES, Sándor, Elhagyott versek, Budapest, Helikon, 2013. 
 
WEÖRES, Sándor, Tapis de chiffons, traduit du hongrois par Cécile A. Holdban, Poèmes d’après 






ACÉL, Zsolt, « „Valami mássá válva.” Weöres Sándor TBzkút címB kötete és a görög-római irodalom 
Próteusz-képe  », „tánc volnék, mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, éds. Mária 
Bartal, Zoltán Kulcsár-Szabó, Gábor Palkó, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2014, p. 183-205. 
 
ADAM, Jean-Michel, Pour lire le poème, Bruxelles, De Boeck-Duculot, 1985. 
 
ADAM, Jean-Michel, « Phrases ou texte ? Aspects de la textualité d’un poème des Illuminations », 
Cahiers du Département des langues et des sciences du langage de l’Université de Lausanne, n°2, 
1986, p. 71-110. 
 
ADAM, Jean-Michel, Le style dans la langue. Une reconception de la stylistique, Lausanne, 
Delachaux et Niestlé, 1997. 
! $&&!
ADAM Jean-Michel et HEIDMANN, Ute, Sciences du texte et analyse de discours – Enjeux d’une 
interdisciplinarité, Genève, Slatkine, 2005. 
 
ADAM, Jean-Michel et HEIDMANN, Ute, Le texte littéraire. Pour une approche interdisciplinaire, 
Louvain-la Neuve, Bruylant, 2009. 
 
ADAM, Jean-Michel, « Réécritures et variation : pour une génétique linguistique et textuelle », 
Modèles linguistiques, n°59, Toulon, Ed. des Dauphins, 2009, p. 23-50. 
 
ADAM, Jean-Michel, La linguistique textuelle. Introduction à l’analyse textuelle des discours, Paris, 
Armand Colin, 2011. 
 
ADAM, Jean-Michel, Genres de récits. Narrativité et généricité des textes, Louvain-la-Neuve, 
Harmattan-Academia, coll. « Sciences du langage. Carrefours et points de vue », 2011. 
 
ADAM, Jean-Michel, Problèmes du texte. Leçons d’Aarhus, Pré-Publications n°200/2013, Aarhus 
Universitet, Fransk institut for æstetik og kommunikation, 2014. 
 
ADAM, Jean-Michel, « Enjeux discursifs de la généricité des textes. Entretien avec Jean-Michel 
Adam », propos recueillis par David Martens et Guillaume Willem, Interférences littéraires, n°13, 




ADAM, Jean-Michel (dir.), Faire texte. Frontières textuelles et opérations de textualisation, 
Besançon, Presses Universitaires de Franche-Comté, 2015. 
 
ADAM, Jean-Michel, Textes en variation, Paris, Classiques Garnier, 2016, à paraître. 
 
?IW\?GD|, CI4, « D e30?6"1"@- 7#K ,. 5678#K  © c Ö&( 7S$ 81F<S$ », A(3)'9µ* ="?$ /?3@" 
F3A$$@ G7"=?, J)* E="7*, 12/1991, p. 90-93. 
 
ALAUX, Jean, Le liège et le filet. Filiation et lien familial dans la tragédie athénienne du Ve siècle av. 
J.-C., Paris, Belin, coll. « L’Antiquité au présent », 1995. 
 
ALAUX, Jean, Lectures tragiques d’Homère, Paris, Belin, coll. « L’Antiquité au présent », 2007. 
 
ALAUX, Jean, Origine et horizon tragiques, Paris, Belin, Presses universitaires de Vincennes, coll. 
« Intempestives », 2007. 
 
ALAUX, Jean (éd.), Les Phéniciennes d’Euripide. La famille d’Œdipe entre mythe et politique, Paris, 
Belin, coll. « Belin-Sup », 2007. 
 
ALBIS, Robert V., Poet and the Audience in the « Argonautica » of Apollonius, Lanham, Rowman & 
Littlefield, 1996. 
 
AWCú?GA5D>D|WD=, +078#$, D$"7="*=@-N@µ?6'*"7*. W,0)",--i'P'*, A"03(, NH:&#$, 1975.  
 
?WCú\D| X&687#$, « +1( (<L<-1&( (32/K84$ 74$ :)"*'"@- 83A="*=@- 7#K ,12334 5678#K », O 
/?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & 
=7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, p. 149-177. 
 
! $&'!
ALEXOPOULOS, Christina, « La déclaration de repentir dans la Grèce des années 1940 », Cahiers 
balkaniques, n°38-39, 2011, p. 85-98.  
 
ALEXOPOULOS, Christina, Représentations mémorielles de la guerre civile grecque depuis le 
conflit jusqu’à la dictature des colonels dans le discours des vainqueurs et des vaincus, thèse de 
doctorat sous la direction de Joëlle Dalègre, soutenue à Paris, Inalco, 2012. 
 
ALFÖLDY Jen*, « Perzsel\ szomjat kelteni a jóra », Hitel, 06/2013, p. 3-10. 
 
AMOSSY, Ruth (éd.), Images de soi dans le discours. La construction de l’ethos, Lausanne-Paris, 
Delachaux et Niestlé, 1999. 
 
ANDRÉ, Laury-Nuria « Le Jason d’Apollonios de Rhodes, un héros paysan ? », Gaia, n° 15, 2012,  
p. 183-209. 
 
ARABYAN Marc, Des lettres de l’alphabet à l’image du texte: recherches sur l’énonciation écrite, 
Limoges, Lambert-Lucas, 2012. 
 
ARAGON, Louis, Pour saluer Ritsos,  Les Lettres françaises, 28 février/ 6 mars, 1957. 
 
ARCHIMANDRITIS, Georgios, « Le mythe d’Orphée dans la poésie grecque moderne », Le mythe 
d’Orphée au XIXe et au XXe siècle, Revue de Littérature Comparée, 1999, n° 4, p. 631-639. 
 
?5R\+?GA5\O9=, ,1J&E#$, W76@- p,?89'A6@-: @ Q91 µ?<, ?"03(, >(72.4, 2011. 
 
?^?G?=D>D|WD=, V(EEH/4$, &3 µA=6,- "?< ',*03=µ?K : ,68?;)- "?< $,?,00@$36?K *(@5@µ*"36?K 
0>5?<, ?"03(, N(87(31J74$, 2003. 
 
AUDEN, Wystan Hugh, « Un ton de voix singulier », Europe, n° 1010-1011, 2013, p. 48-59. 
 
AVIRAM, Amittai, Telling Rythm. Body and Meaning in Poetry, Ann Arbor, University of Michigan 
Press, 1994. 
 
BACKÈS, Jean-Louis, Le Mythe dans les littératures d’Europe, Paris, Cerf, 2010. 
 
+>?5A?G9-=9+?GO959, =#I6(, N>63µ,- ="@$ « :)"*'"@ N3A="*=@» "?< F. G7"=?<, ?"03(, 
,&4EL&4, 2004. 
 
BARKER, Elton T. E., Entering the Agon. Dissent and Authority in Homer, Historiography and 
Tragedy, Oxford / New York, Oxford University Press, 2009. 
 
BARTAL, Mária, « Orfikus impulzusok Weöres Sándor költészetében », Nyugat népe: tanulmányok a 
Nyugatról és a koráról, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2009, p. 388-397. 
 
BARTAL, Mária, « Mítosztöredékek újraírása Weöres Sándor Medeia címU költeményében », 
Irodalom történet, 11/ 2/2009, p. 200-242. 
 
BARTAL, Mária, Mitologizációs folyamatok Weöres Sándor költészetében, thèse soutenue à 
l’Université de ELTE, sous la direction de Gábor Schein, Budapest, 2011. 
 
BARTAL, Mária, « Amor és Psyche karneválja. Testreprezentációk és az Apuleius-betéttörténet 
újraírásai Weöres Sándor Psychéjében », Irodalom történet, n°2, 2013, p. 207- 237. 
 
! $&(!
BARTAL, Mária, « Testhatárok és az ahumán beszéd poétikai kísérlete Weöres Sándor 
költészetében », Jelenkor, 7-8/2013, p. 814-820. 
 
BARTAL, Mária, Áthangzások, Weöres Sándor mítoszpoétikája, Budapest, Kalligram, 2014. 
 
BARTAL, Mária, KULCSÁR-SZABÓ Zoltán, PALKÓ Gábor, „tánc volnék, mely önmagát lejti”. 
Tanulmányok Weöres Sándorról, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2014. 
 
BARTEL, Heike & SIMON, Anne, Unbinding Medea. Interdisciplinary Approaches to a Classical 
Myth from Antiquity to the 21st Century, London, Legenda, Modern Humanities Research Association 
and Maney Publishing, 2010. 
 
BATA, Imre, Weöres Sándor közelében, Budapest, Magvet*, 1979. 
 
BEATON, Roderick, « Modernism and the quest for national identity : the case of Ritsos’ Romiosini », 
O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & 
=7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, +#K8-6# +<-32.4, 2008, p. 109-124. 
 
BEATON, Roderick & RICKS, David, The Making of Modern Greece : Nationalism, Romanticism, & 
the Uses of the Past (1797-1896), Farnham-Burlington, Ashgate, 2009. 
 
BENEY, Zsuzsa, «Weöres Sándor mitológiája », Életünk, 03/2005, p. 60-63. 
 
BENK§, Krisztián, « Kegyetlenség és orgiamisztérium », Irodalmi Szemle, 08/2013, p. 60-68. 
 
BENVENISTE, Emile, Problèmes de linguistique générale, tome I, Paris, Gallimard, 1966. 
 
BENVENISTE, Emile, Problèmes de linguistique générale, tome II, Paris, Gallimard, 1974. 
 
BEYE, Charles R., « New Studies in the Argonautica », The Classical Journal, vol. 90, n° 3, 1995,  
p. 305-313.  
 
BIEN, Peter, Three Generations of Greek Writers : Cavafy, Kazantzakis, Ritsos, Athens, Efstathiadis 
Group, 1983. 
 
BLOUDANIS, Nicolas, Histoire de la Grèce moderne 1828-2012, Mythes et réalités, Paris, 
L’Harmattan, 2013. 
 
BOBLET, Marie-Hélène (éd.), Chances du roman. Charmes du mythe, Paris, Presses Sorbonne 
Nouvelle, 2013. 
 
+>DWW?=, ^-L:F&#$., « :* *';*3>P,µ* /?31µ*"* "?< F. GÄ"=?< 6*3 @ /*'A8?=@ », C7(1&z( C//03F3 
W#E#7-'3J3, 70 ;'>$3* "?< F3A$$@ G7"=?<, A"03(, 1979, p. 18-27. 
 
BORGEAUD, Philippe (éd.), Orphisme et Orphée : en l’honneur de Jean Rudhardt, Genève, Droz, 
1991. 
 
BORUTTI, Silvana, Théorie et interprétation. Pour une épistémologie des sciences humaines, 
Lausanne, Editions Payot, 2001. 
 
BORUTTI, Silvana, « Perspectives épistémologiques et concepts opératoires pour l’analyse de 
discours », Sciences du texte et analyse de discours. Enjeux d’une interdisciplinarité, éds. Jean-Michel 
Adam et Ute Heidmann, Genève, Slatkine, 2005, p. 261-272. 
! $&)!
BORUTTI, Silvana et HEIDMANN, Ute, La Babele in cui viviamo. Traduzioni, Riscritture, Culture, 
Torino, Bollati Boringhieri, 2012.  
 
+>O|5G?∂D=, =7&(70$, « D (3(µ#&IF71.L$ /LE#$ 7F3 31.47J3 874 +(.&L348#: 4 H37(P4 7#K 
-µIK/6#K 8743 <&#(1J31( 187#&6( 74$ IK/0$, # “:14"47L$ 1L$” 7#K .#µµ#K318µ#; .(1 # &L/#$ 74$ 
(3(µL&IF84$ », :? Eµ(K03? 8'Aµ*, ?"03(, A#.1µH$, 1997. 
 
BRICOUT, Bernadette (dir.), Le regard d’Orphée. Les mythes littéraires de l’Occident, Paris, Seuil, 
2001.  
 
BRISSON, Luc, Le Mythe de Tirésias. Essai d’analyse structurale, Leiden, E. J. Brill, 1976. 
 
BRISSON, Luc, « Les théogonies orphiques et le palyrus de Derveni: Notes critiques », Revue de 
l’Histoire des religions, n° 202, 1985, p. 389-420. 
 
BRISSON, Luc, Orphée et l’Orphisme dans l’Antiquité gréco-romaine, Variorum, Great Yarmouth, 
1995. 
 
BRUNEL, Pierre, « Les vocations d’Orphée », Le regard d’Orphée. Les mythes littéraires de 
l’Occident, dir. Bernadette Bricout, Paris, Seuil, 2001, p. 35-56. 
 
BUITRON-OLIVER, Diana, Douris : a Master-Painter of Athenian Red-Figure Vases, Mainz/Rhein, 
Ph. Von Zabern, 1995. 
 
BÜKY, László, Stílusmagatartási formák Füst Milán és Weöres Sándor költ\i nyelvében, Szeged, 
Szegedi Tudományegyetem, 2011. 
 
BYRE, Calvin S., A Reading of Apollonius’s Rhodius’ Argonautica - The Poetics of Uncertainty, 
Lampeter, The Edwin Mellen Press, 2002. 
 
CALAME, Claude, Le récit en Grèce ancienne. Enonciations et représentations de poètes, Paris, 
Méridiens Klincksieck, 1986.  
 
CALAME, Claude (éd.), Métamorphoses du mythe en Grèce antique, Genève, Labor et Fides, 1988.  
 
CALAME, Claude, « Variations énonciatives, relations avec les dieux et fonctions poétiques dans les 
Hymnes homériques », MH, n° 52, 1995, p. 2-19. 
 
CALAME, Claude, « Invocations et commentaires « orphiques » : Transpositions funéraires de 
discours religieux », Discours religieux dans l’antiquité, éds. Marie Madeleine Mactoux et Evelyne 
Geny, Annales littéraires de l’Université de Besançon, n° 578, Paris, Les Belles Lettres, 1995, p. 11-
30. 
 
CALAME, Claude, Mythe et histoire dans l'Antiquité grecque : la création symbolique d'une Colonie, 
Lausanne, Editions Payot, 1996. 
 
CALAME, Claude,  L’Eros dans la Grèce antique, Paris, Belin, 1996. 
 
CALAME, Claude, « L’Hymne homérique à Déméter comme offrande : regard rétrospectif sur 
quelques catégories de l’anthropologie de la religion grecque », Kernos, n° 10, 1997, p. 111-133. 
 
CALAME, Claude, Le récit en Grèce ancienne, Paris, Belin, 2000. 
 
! $&*!
CALAME, Claude, Poétique des mythes dans la Grèce antique, Paris, Hachette, 2000. 
 
CALAME, Claude, « Qu’est-ce qui est orphique dans les Orphica ? Une mise au point introductive », 
Revue de l’histoire des religions, 2002, n° 219-4, p. 385-400. 
 
CALAME, Claude, Masques d’autorité. Fiction et pragmatique dans la poétique grecque antique, 
Paris, Les Belles Lettres, 2005.  
 
CALAME, Claude, Pratiques poétiques de la mémoire. Représentations de l’espace-temps en Grèce 
ancienne, Paris, éditions de la découverte, 2006. 
 
CALAME, Claude, Sentiers transversaux – Entre poétiques grecques et politiques contemporaines, 
Grenoble, Editions Jérôme Million, 2008. 
 
CALAME, Claude, Qu’est-ce que la mythologie grecque ?, Paris, Gallimard, 2015. 
 
CAMERON, Alan, Callimachus and His Critics, Princeton, Princeton University Press, 1995. 
 
CAPT, Vincent et VERSELLE, Vincent, « Faire problème au texte : les « Lettres du Voyant » de 
Rimbaud », Faire texte. Frontières textuelles et opérations de textualisation, dir. Jean-Michel Adam, 
Besançon, Presses universitaires de Franche-Comté, 2015. 
 
CARRATELLI, Giovanni Pugliese, Les lamelles d’or orphiques: instructions pour le voyage d’outre-
tombe des initiés grecs, Les Belles Lettres, 2003.  
 
CHENTALINSKI, Vitali, La parole ressuscitée. Dans les archives littéraires du K.G.B., Paris, Robert 
Laffont, 1993. 
 
CLARE, R. J., The Path of the Argo : Language, Imagery and Narrative in the Argonautica of 
Apollonius Rhodius, Cambridge, Cambridge University Press, 2002.  
 
CLAUSS, James J., The Best of the Argonauts. The Redefinition of the Epic Hero in Book 1 of 
Apollonius’s Argonautica, Berkeley, University of California Press, 1993. 
 
CLAUSS, James J. & JOHNSTON, Sarah Iles (ed.), Medea. Essays on Medea in Myth, Literature, 
Philosophy and Art, Princeton, Princeton University Press, 1997. 
 
CSÁSZÁR, Csilla, « A teljesség felé », Új Horizont, n° 3, 2005, p. 107-112. 
 
CUSSET, Christophe, La tragédie grecque, Paris, Seuil, 1997. 
 
A?WW?=, ,12334$, « D<71.H$ 7#K "Hµ(7#$ .(1 74$ <#1474.0$ 87( (&'(1L"-µ( <#10µ(7( 7#K 5678#K », 
O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & 
=7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, +#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 58-62. 
 
DEFORGE, Bernard, Le festival des cadavres. Morts et mises à mort dans la tragédie grecque, Paris, 
Les Belles Lettres, [ 1997] 2004. 
 
AC,C5+CGO∂\A9=, =Kµ-J3 \., & µKP?- "?< &'()*. hP36>-D';,"</36> µ?$")0? =K56'3=@-: 
(E55?$>/?<0?-, J?TA03-, l)0$",'03$, G706,). !K56'3"361 µ,0)"@, ^-88(/#36.4, C&E(870&1# 
=KE.&171.0$ ,&(µµ(7#/#E6($, ?&187#7H/-1# >(3-<1870µ1# ^-88(/#36.4$, 2004. 
 
! $'+!
DEMETRIOU Demetra, La femme et la poésie engagée : Louis Aragon, Pablo Neruda, Yannis Ritsos, 
thèse soutenue à Paris 4, sous la direction de Danièle Chauvin, 2013. 
 
DE ROMILLY, Jacqueline, La modernité d’Euripide, Paris, Presses universitaires de France, 1986. 
 
DE ROMILLY, Jacqueline, Héros tragiques, héros lyriques, Paris, Fata Morgana, 2000. 
 
DE ROMILLY, Jacqueline, Tragédies grecques au fil des ans, Paris, Les Belles Lettres, 2007. 
 
DERRIDA, Jacques, L’Ecriture et la différence, Paris, Seuil, 1967. 
 
DESMOS, Yannis Ritsos, n°33, 2010. 
 
DESSONS, Gérard, Introduction à l’analyse du poème, Paris, Nathan-Lettres Sup., 2000. 
 
DEWITTE, Jacques, Le pouvoir de la langue et la liberté de l’esprit. Essai sur la résistance au 
langage totalitaire, Paris, Michalon, 2007. 
 
A9+?A9=, NF387(3763#$ ?., N36"*"?'7*, />0,µ?- 6*3 /,Q?5'*(7* 1936-1944: F3R'5?- p,?"?6A-, W. 
4*'*5A"=@-, !"'A"@- W<'3T10@-, w3076* JA$?<, p*$A=@- +,"=A0@--N3?µ18@-, +*$",01- +',T,0A6@-, 
V55,0?- :,'QA6@-, ?"03(, V1B/1#<#/-6#3 74$ "C876(", 2004. 
 
A9+?A9=, NF387(3763#$ ?., +,Q?5'*(7* 6*3 ,X?<=7* ="@ $,>",'@ E00A8*, ?"03(, ?&µL$, 2013. 
 
A\?W9=+?=, =7HI(3#$, E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, C<1.(1&L747(, 1984. 
 
DOBSZAY, Ambrus, « A magyar gyermekvers-klasszikusok és maiak», Néz\pontok, motívumok: 
irodalmi témakörök, Budapest, Krónika Nova kiadó, 2001, p. 384-421. 
 
DOMINGUEZ, Cesar, VILLANUEVA, Dario, SAUSSY, Haun, Introducing Comparative Literature. 
New Trends and Applications, Oxford, New-York, Routledge, 2015. 
 
DOMOKOS, Mátyás, « Orpheus a Tizenkettedik Házban », Kortárs, n° 5, 05/1988, p.150-156. 
 
DOMOKOS, Mátyás, Magyar Orpheus : Weöres Sándor emlékezetére, Budapest, Szépirodalmi, 1990. 
 
DOMOKOS, Mátyás, Egyedül mindenkivel – Weöres Sándor beszélgetései, nyilatkozatai, vallomásai, 
Budapest, Szépirodalmi, 1993. 
 
DOMOKOS, Mátyás, A porlepte énekes, Weöres Sándorról, Budapest, Nap, 2002. 
 
DOMOKOS, Mátyás, Öröklét – In Memoriam Weöres Sándor, Budapest, Nap, 2003. 
 
NTOYNIA, X&18763(, « N(&KF72.4$ – 5678#$: Q/P4 .(1 (<J"484 », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< 
F3A$$@ G7"=?<, -<1µH/-1( A4µ07&4$ NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ -.:L8-1$ N&074$, 2009,  
p. 283-292.  
 
DUMAS-REUNGOAT, Christine, « Hymnes homériques à Déméter et à Aphrodite, hymnes et poèmes 
de Mésopotamie : points de comparaison », Gaia, n° 13, 2010, p. 153-175. 
 
DUPONT, Florence, L’Insignifiance tragique, Mayenne, Gallimard, 2001. 
 
! $'"!
EDMONDS, Radcliffe G. (ed.) The « Orphic » Gold Tablets and Greek Religion, Cambridge, 
Cambridge University Press, 2011. 
 
EISSEN, Ariane, Les mythes grecs, Paris, Belin, 1993. 
 
EISSEN, Ariane, « Antigone sur la scène contemporaine. Analyse d’un changement de paradigme », 
Les Antigones contemporaines (1945 à nos jours), dir. R. Duroux et S. Urdician, 2013, p. 63-73. 
 
EISSEN, Ariane, Visages d’Ismail Kadaré, Paris, Hermann, 2015. 
 
EUROPE, Hommage à Yannis Ritsos, n°774, 10/1993. 
 
FABRE-SERRIS, Jacqueline, « Réfléxions sur les Argonautiques du Pseudo-Orphée », Annales de 
Bretagne, tome 79, n° 2, 1972. 
 
FABRE-SERRIS, Jacqueline, Mythologie et littérature à Rome. La réécriture des mythes aux 1ers 
siècles avant et après J.-C., Lausanne, Payot, 1998. 
 
FABRE-SERRIS, Jacqueline, Mythe et poésie dans les Métamorphoses d’Ovide. Fonctions et 
significations de la mythologie dans la Rome augustéenne, Paris, Klincksieck, 2000.   
 
FABRE-SERRIS, Jacqueline, « Sur la réception à Rome de deux images-clefs du prologue de la 
Médée d’Euripide : les roches Symplégades et les pins du Pélion », Mythes reconfigurés. Création, 
Dialogues, Analyses, éds. Ute Heidmann, Maria Vamvouri Ruffy, Nadège Coutaz, Lausanne, coll. 
« CLE », 2013, p. 223-239. 
 
FARAONE, Christopher A., Philtres d’amour et sortilèges en Grèce ancienne, traduit de l’anglais par 
Françoise Bouillot, Paris, Payot & Rivages, 2006. 
 
FEJTÖ, François, Budapest, l’insurrection. La première révolution anti-totalitaire, Bruxelles, Editions 
Complexe, 1990. 
 
_\WDN|>5D|, C//4, h *µ,7036"@ ,<,'5,=7*· >2,3- "@- =39/1- ="@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, 
?"03(, V1B/1L&(µ(, 2004. 
 
_\WDN|>5D|, C//4, « |<L.&184 .(1 -1/1.&63-1( 8743 <#6484 7#K 5678#K », & /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- 
F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & =7&(70$ +<#K&32M#$, 
?"03(, +#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008. 
 
FIX, Florence, Médée l’altérité consentie, Clermont-Ferrant, Presses Universitaires Blaise Pascal, 
2010. 
 
FOLEY, Helene P., The Homeric Hymn to Demeter, Translation, Commentary and Interpretative 
Essays, Princeton, [1977] 1994. 
 
FRAZER, James-Georges, Le rameau d’or, Paris, Robert, Laffont, (1890) 1998. 
 
_5C59=, ,1J&E#$, « D +;"#$ 74$ +0:-1($ 87# 3-L7-&# -//431.L H37-'3# /LE# », p)µ*"* 
0?5?",;$7*-, n° 6, 1997, p. 125-147. 
 
_5C59=, ,1J&E#$, « O M;"#$ 7#K \28#3(. +1( :1('&#31.0 <-&1:12B(84 », h p,==*07* ="@ 
0?5?",;$7* 6*3 5'*µµ*",7*, 1998, p. 51-66, H/,3'9"36> hµ,'?0>53?, 1998, p. 199-212. 
 
! $'#!
_5C59=, ,1J&E#$, « ?31'3-;8-1$ 7#K µ;"#K 7#K D&IH( 8743 <&J74 µ-7(<#/-µ1.0 <#1474.0 E-312 », 
!K56'3=3-, n° 11, A"03(, 2000, p. 108-121. 
 
_5C59=, ,1J&E#$, « 9 -<6:&(84 7#K ?. Cµ<-1&6.#K 87# H&E# 74$ +(&E.-&67 ,1#K&8-32& », Greek 
Research in Australia. Proceedings of the Sixth Biennal International Conference of Greek Studies,, 
Adelaïde, The Flinders University of South Australia, 2003, p. 341-358. 
 
_5C59=, ,1J&E#$, « \87#&1.L .(1 <#/-µ1.L µK"187L&4µ( 0 µ;"#$ .(1 187#&6( 874 /#E#7-'36( », N3*-
6,7µ,$*, n°5, « 9 /#E#7-'36( F$ 7#<#E&(I6( 74$ 187#&1.0$ µ30µ4$ », 2003, p. 69-87. 
 
FRERIS, Georges « Parodie ou rémythisation de la mythologie dans la littérature néo-hellénique. Le 
cas de Médée », Actes du colloque international Mythe et modernité Thessalonique 31 octobre –2 
novembre 2002, N3*6,3µ,$36A 1, Thessalonique, Université Aristote de Thessalonique, 2003, p. 299-
310. 
 
FRERIS, Georges, « Feux ou le quiproquo du moi », L’Ecriture du moi dans l’œuvre de Marguerite 
Yourcenar, Clermont-Ferrand, S.I.E.Y., 2004, p. 139-147. 
 
_5C59=, ,1J&E#$, « D /#E#7-'31.L$ µ;"#$ 74$ +0:-1($ 874 3-L7-&4 -//431.0 /#E#7-'36( », 
N3*TAQ9, 11/2007, n°479, p. 106-115. 
 
FRERIS Georges, « Jason, personnage mythique ambigu : héros et antihéros », Métamorphoses du 
mythe. Réécritures anciennes et modernes des mythes antiques, dir. Peter Schnyder, Paris, Orizons, 
2008, p. 711-726. 
 
FRERIS Georges, « La poéticité mythique dans Feux de Marguerite Yourcenar », Marguerite 
Yourcenar et l’univers poétique, Clermont-Ferrand, S.I.E.Y., 2008, p. 49-59. 
 
_5C59=, ,1J&E#$, « 9 ‘-1.(871.0’ <#6484 7#K ,. 5678#K », F3A$$@- G7"=?-, /?3@"1- "@- 0?53?=K$@- 
"?< 0*?K,  N3*6,3µ,$36A, n° 13, 2010, p. 55-64. 
 
FRIEDMANN, John Block, Orpheus in the Middle Ages, Syracuse, Syracuse University Press, 1970. 
 
FRIEDMANN, John Block, Orphée au Moyen Âge, Fribourg, Editions Universitaires de Fribourg, 
1999.  
 
GANTZ, Timothy (dir.), Mythes de la Grèce archaïque, traduit par Danièle Auger et Bernadette 
Leclercq-Neveu, Paris, Belin, 2004. 
 
GÉHER, István László, Dekonstruált ritmika. A vers szótagid\tartam-lüktetésének szimmetriarendje 
Weöres Sándor Magyar etBdök verseinek 1. sorozatában, Budapest, Ráció, 2014. 
 
GÉHER, István László, « A vers szótagid*tartam-lüktetésének szimmetriarendje Weöres Sándor 
Magyar etüdök 1. versében », „tánc volnék, mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, 
szerkesztette Mária Bartal, Zoltán Kulcsár-Szabó, Gábor Palkó, Budapest, 2014, p. P. 319-332. 
 
GELY, Véronique (éd.), Mythe et récit poétique, Clermont-Ferrand, Association des Publications de la 
Faculté des Lettres et Sciences Humaines de Clermont-Ferrand, coll. « Littératures », 1998. 
 
GELY, Véronique « Mythes et littérature : perspectives actuelles », Revue de Littérature Comparée, 
n° 311, 2004/3, p. 327-347. 
 
! $'$!
GELY, Véronique, « Pour une mythopoétique : quelques propositions sur les rapports entre mythe et 
fiction », Vox Poetica, 21/05/2006. 
 
GELY, Véronique, La recherche en littérature générale et comparée en France en 2007. Bilan et 
perspectives, dir. A. Tomiche et K. Zieger, SFLGC, Camelia, Presses universitaires de Valenciennes, 
2007, p. 37-46. 
 
GELY, Véronique, « Des Anciens aux Modernes », Revue de Littérature comparée, 3/2007, p. 321-
357. 
 
GELY, Véronique, « Bilan critique », Mythe et Littérature, dir. Sylvie Parizet, volume 3, Paris, 
Société Française de Littérature générale et comparée, Lucie éditions, coll. « Poétiques 
comparatistes », 2008, p. 179-195. 
 
GELY, Véronique, « Les Anciens et nous : la littérature contemporaine et la matière antique », 
Bulletin de l’Association Guillaume Budé, 2/2009, p. 19-40. 
 
GELY, Véronique, « Modernités de Médée : une histoire du charme », International Journal of the 
Classical Tradition, vol. 16, n°3/4, 2009, p. 532-537. 
 
GENETTE, Gérard, Palimpsestes. La Littérature au second degré, Paris, Le Seuil, coll. « Poétique », 
1982. 
 
GENETTE, Gérard, Seuils, Paris, Seuil, coll. « Points Essais », [1987] 2002. 
 
GEREBLYÉS, László, Antanténusz, Budapest, Móra, 1968. 
 
,\?O5D+ÅG?WN9=, ,1J&E4$, N3*TAQ9, n° 205, 21/12/1988, p. 52-53. 
 
,\?O5D+ÅG?WN9=, ,1J&E4$, « ,12334 5678#K: h E0)$@, H3( <#/171.L <#10µ( », & +?07"@-, n°47, 
1998, p. 32-38. 
 
,\?O5D+ÅG?WN9=, ,1J&E4$, « ?&'(1#E3F871.H$ (3(E3J8-1$ 7#K 5678#K .(1 7#K =-IH&4 », O 
/?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & 
=7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, +#K8-6# +<-32.4, 2008, p. 93-105. 
 
GRANDBESANÇON, Odile, Le sens poétique de l’opposition chez Yannis Ritsos dans « Pierres, 
Répétitions, Barreaux », Paris, P. J. Oswald, 1977. 
 
GRANDMONT, Dominique, Le Voyage de Traduire, Creil, Bernard Dumerchez, 1997. 
 
GRANDMONT, Dominique, « Yannis Ritsos ou la hiérarchie du cœur », Desmos, n°33, 2010, p. 25-
30. 
 
GRANDMONT, Dominique, La victoire des vaincus : essai sur Constantin Cavafis, dessins Alekos 
Fassianos, Saint-Benoît du Sault, Tarabuste, 2015.  
 
GRÉSILLON, Almuth, « Fonctions du langage et genèse du texte », La naissance du texte, éd. Louis 
Hay, Paris, Corti, 1989, p. 177-192. 
 
GRÉSILLON, Almuth, Eléments de critique génétique, Paris, PUF, 1994. 
 
GRÉSILLON, Almuth, La mise en œuvre. Itinéraires génétiques, Paris, CNRS, 2008. 
! $'%!
GUTHRIE, William Keith, Orpheus and Greek Religion, Princeton, Princeton University Press, 1993. 
 
HALL, Edith, MACINTOSH, Fiona, TAPLIN, Oliver, Medea in Performance 1500-2000, Oxford, 
Legenda, European Humanities Research Center, 2000. 
 
HAMILAKIS, Yannis, « The other Parthenon : Antiquity and National Memory at Makronisos », 
Journal of Modern Greek Studies, n° 20, 2002, p. 307-338. 
 
HAMILAKIS, Yannis, The nation and its ruins : antiquity, archaeology, and national imagination in 
Greece, Oxford, Oxford University Press, 2007. 
 
HAMVAS, Béla, Az \sök nagy csarnoka III, Budapest, Medio, 2005. 
 
HAMVAS, Béla, Scientia sacra I, Budapest, Medio, 2006. 
 
HAMVAS, Béla, Scientia sacra II, Budapest, Medio, 2006. 
 
HAMVAS, Béla, Scientia sacra III, Budapest, Medio, 2006. 
 
HARDER, M. Anette, REGTUIT, Remco F., WAKKER, Gerry C. (eds.), Apollonius Rhodius, 
Hellenistica Groningana 4, Leuven, Peeters, 2000. 
 
HARMATH, Artemisz, « Költészet a cenzúra irritációjában. A Weöres-olvasás intézményességi 
kockázatai », „tánc volnék, mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, szerkesztette Mária 
Bartal, Zoltán Kulcsár-Szabó, Gábor Palkó, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 2014, p. 352-375. 
 
XATZHBA=\WC\D|, B(EEH/4$, « D 5678#$ F$ <#/171.L$ <#1470$ -<6 :1.7(7#&6($ : ='L/1( E1( 7#3 
D(*$3=µ> "@- W10?- », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, -<1µH/-1( 
A4µ07&4$ NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 313-320. 
 
HEIDMANN, Ute, « Extase, démence et clairvoyance. La figure de Cassandre chez Eschyle et Christa 
Wolf », Boukouleia. Mélanges offerts à Bertrand Bouvier, dir. Anastasia Danaé Lazaridis, Vincent 
Barras, Terpsichore Birchler, Paris, Belles Lettres, 1995, p. 41-52. 
 
HEIDMANN, Ute, « Récit mythologique et récit de rêve : deux formes de représentation littéraire 
chez Marguerite Yourcenar, Thomas Mann et Christa Wolf », Colloquium Helveticum. Cahiers suisses 
de littérature générale et comparée, n° 19, 1995, p. 27-43. 
 
HEIDMANN, Ute, « MYTHOLOGIE », Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. 
Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte, Fricke H & al., Band II., Walter 
de Gruyter, 2000, p. 660-664. 
 
HEIDMANN, Ute, « MYTHOS », Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung 
des Reallexikons der deutschen Literaturgeschichte, Fricke H & al., Band II., Walter de Gruyter, 2000, 
p. 664-668. 
 
HEIDMANN, Ute, « (Ré)écritures anciennes et modernes des mythes : la comparaison pour méthode. 
L’exemple d’Orphée », Poétiques comparées des mythes. De l’Antiquité à la Modernité, dir. Ute 
Heidmann, Lausanne, Payot, 2003, p. 47-64. 
 
HEIDMANN, Ute, « Comparatisme et analyse de discours. La comparaison différentielle comme 
méthode », Sciences du texte et analyse de discours, Etudes de Lettres 1-2, dir. Jean-Michel Adam et  
Ute Heidmann, 2005, p. 99-118.  
! $'&!
HEIDMANN, Ute, « Epistémologie et pratique de la comparaison différentielle. L’exemple des 
(ré)écritures du mythe de Médée », Comparer les comparatismes, dir. Marcel Burger et Claude 
Calame, Paris, Edidit et Milan, Archè, 2006, p. 141-159. 
 
HEIDMANN, Ute, « Epistémologie et pratique de la comparaison différentielle. L’exemple des 
(r)écritures du mythe de Médée », Comparer les comparatismes : perspectives sur l’histoire et les 
sciences des religions, éds. Marcel Burger & Claude Calame, Lausanne, Etudes de lettres, 2007, p. 
141-159. 
 
HEIDMANN, Ute, « Comment comparer les (r)écritures anciennes et modernes des mythes grecs ? 
Propositions pour une méthode d’analyse (inter)textuelle et différentielle », Mythe et Littérature,  
dir. Sylvie Parizet, coll. « Poétiques comparatistes », vol. 3, Paris, Société Française de Littérature 
générale et comparée, 2008, p. 143-160. 
 
HEIDMANN, Ute, « Poétiques anciennes et modernes d’un mythe : Franca Rame, Diane Wakoski et 
Sylvia Plath (r)écrivent Médée », Mnémosynes. La réinvention des mythes chez les femmes écrivains, 
dir. Dominique Kunz Westerhoff, Genève, Georg, 2008, p. 153-169. 
 
HEIDMANN, Ute, « Mettre les différences en dialogue », Carrefour Europe. Approche 
interdisciplinaire dédiée à Philippe Braillard, éds. Silvio Guindani & Jenaro Talens, Louvain-la-
Neuve, Academia Bruylant, 2010, p. 77-84.  
 
HEIDMANN, Ute, « Enjeux d’une comparaison différentielle et discursive. L’exemple de l’analyse 
des contes », Les nouvelles voies du comparatisme, dir. Hubert Roland et Stéphanie Vanaste, Cahier 
voor Literatuurwetenschap, n° 2, p. 27-40.  
 
HEIDMANN, Ute et ADAM, Jean-Michel, Textualité et intertextualité des contes. Perrault, Apulée, 
La Fontaine, Lhéritier…, Paris, Garnier, 2010. 
 
HEIDMANN, Ute, « C’est par la différence que fonctionne la relation avec un grand R. Pour une 
approche comparative et différentielle du traduire », The Frontiers of the Other. Ethics and Polititics 
of Translation, éd. Gaetano Chiurazzi, Let Verlag, Wien, Zürich, Berlin, 2013, p. 61-73. 
 
HEIDMANN, Ute, « La différence, ce n’est pas ce qui nous sépare. Pour une analyse différentielle 
des relations littéraires et culturelles », Entre tranfert et comparaison / Zwischen Transfer und 
Vergleich, éds. Christiane Solte-Gresser, Hans Jürgen Lüsebrink & Manfred Schmeling, VICE-
VERSA, Deutsch-französische Kuturstudien, 2013, p. 231-242. 
 
HEIDMANN, Ute, « La comparaison différentielle comme approche littéraire », Nouveaus regards 
sur le texte littéraire, éd. Vincent Jouve, Reims, Presses Universitaires de Reims, 2013, p. 203-222.  
 
HEIDMAN, Ute, VAMVOURI RUFFY, Maria & COUTAZ, Nadège, Mythes (re)configurés. 
Création, Dialogues, Analyses, Université de Lausanne, édition du CLE, Lausane, 2013. 
 
HEIDMANN, Ute, « Un mythe et deux façons de l’écrire : Prométhée dans deux textes de Franz 
Kafka (1918 et 1920) », Modernités antiques. La littérature occidentale et l’Antiquité gréco-romaine 
dans la première moitié du XXe siècle, éds. Véronique Gély, Sylvie Parizet et Anne Tomiche, PUPO, 
2014, p. 149-159.  
 
HEIDMANN, Ute, « Différencier au lieu d’universaliser. Comparer les façons de (r)écrire des 
mythes », Le mythe : mode d’emploi. Pour une nouvelle épistémologie des réécritures littéraires des 
mythes, éds. Franca Bruera & Giulia Boggio Marzet, Interférences, n°17, 2016.  
HELL, Victor, Rilke : existence humaine et poésie orphique, Paris, Plon, 1965. 
 
! $''!
HINDS, Stephen, The Metamorphosis  of Persephone : Ovid and the Self-conscious Muse, Cambridge 
New York, 1987. 
 
HOSE, Martin & SCHENKER, David, A Companion to Greek Literature, Malden-Oxford, Wiley 
Blackwell, 2015. 
 
HOUSE, Veronica, Medea’s Chorus. Myth and Women’s Poetry Since 1950, New York, Bern, Berlin, 
Bruxelles, Frankfurt am Main, Oxford, Wien, Peter Lang, 2014. 
 
HUNTER, Richard, The Argonautica of Apollonius. Literary Studies, Cambridge, Cambridge 
University Press, 1993. 
 
HURST, André, « Préfigurations de Médée », Gaia, n°15, 2012, p. 81-95. 
 
ITTY, Michel, L’épée ou la plume ? Rilke à l’épreuve de la grande guerre, Paris, Editions des 
Alentours, 2015.  
 
IVASK, Ivar, « Odysseus Elytis on His Poetry – From an Interview with Ivar Ivask », Odysseus Elytis. 
Analogies of Light, Oklahoma, University of Oklahoma Press, Norman, 1975, p. 7-15. 
 
JAKOBSON, Roman, Essais de linguistique générale. 1, les fondations du langage, traduit de l’anglais 
par Nicolas Ruwet, Paris, Les éditions de minuit, 1978. 
 
JÓZAN, Ildikó, Baudelaire traduit par les poètes hongrois. Vers une théorie de la traduction, Paris, 
Presses Sorbonne Nouvelle, 2009. 
 
JÓZAN, Ildikó, « Notre littérature mondiale. Jeux de transferts dans la poésie hongroise 
contemporaine » dans Quatre poètes dans l’Europe monde. Yves Bonnefoy, Michel Deguy, Márton 
Kalász, Wulf Kirsten, dir. Stéphane Michaud, Paris, Klincksieck, 2009, p. 45-56. 
 
JÓZSEF, Jolán, A város peremén, Budapest, Móra Ferenc, 1975.  
 
N?NW?+?G?N9, 5#;/(, F3A$$@- G7"=?-. h Q91 6*3 "? )'5? "?<, Athènes, >(72.4, 1999. 
 
N?NW?+?G?N9, 5#;/(, « +30µ4 .(1 µ34µ#7-'31.0 87# H&E# 7#K ,12334 5678#K. +1( 3;P4 », O 
/?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & 
=7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, +#K8-6# +<-32.4, 2008, p. 255-266. 
 
N?WD,95D|, OM63(, « 9 -<187&#I0 74$ >-&8-IL34$: 9 <(&#K86( 7#K (&'(6#K µ;"#K 874 8;3"-84. 
D 8.#13#B274$ .(1 4 8-/634 7#K ,12334 5678#K », +'*6"36A 8)6*"?< ,T8>µ?< =<µ/?=7?< /?7@=@-, 
+*$,/3="1µ3? +*"'R$, 4-6 /06/1997, p. 129-144. 
 
KÁNYÁDI, András (dir.), Figures mythiques en Europe centrale. Aspects d’un panthéon variable, 
Paris, Institut d’études slaves, 2010. 
 
N?µÅ+CGD=, E&(7#8"H34$, « D &L/#$ 7#K 5678#K 874 :1(µL&IF84 7#K 8;E'&#3#K -//431.#; 
<#/1718µ#; », +A$"* /*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-, ?"03(, =;E'&#34 -<#'0, 2011, p. 66-82. 
 
KA5?O?=D|, ?371EL34, « 7 µH&-$ µ(M6: ,12334$ 5678#$, # <#1470$ .2"- >&J7#µ(E12$ 7#K 20#; 
(1J3( », G3Q?=/A="@-, 29-30 avril 2000, p. 4. 
 
N?5,?ND= =. K(&E2.#$, G7"=?- E0K"@-. :? /'>T0@µ* "@- ="'A",<=@-, :,"'A83* E<P1$@-, n° 40, 11/ 
2003, p. 73-79. 
! $'(!
KÁROLYI, Amy et MOLDOVÁN, Domokos, Weöres Sándor és Károlyi Amy élete képekben, 
Budapest, Magvet*, 1984. 
 
N?==D=, V(EEH/4$, h :)"*'"@ 83A="*=@ "?< F3A$$@ G7"=?<. W7* *$A5$9=@, ?"03(, N(87(31J74, 
[1991] 2000. 
 
NCGO5ÅO9=, ,1J&E#$ A., +#=* ;?<$)'3* 6*3 "3 /0,6"A$,-· µ<P?27,- 6*3 3="?'3?83(1=,3- ="?$ ">/? 
"@- $,?,00@$@61- 0?5?",;$7*-, A"03(, OK<J"07F, 2003. 
 
NCGO5ÅO9=, ,1J&E#$ A., « 9 C/H34 0 O# 7&67# &L:#. +1( 8KE.&171.0 .(1 -&µ43-K71.0 <&#8HEE184 
7#K <#10µ(7#$ 7#K ,12334 5678#K h E0)$@ », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 
6,3µ)$9$,  -<1µH/-1( A4µ07&4$ NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 265-
276. 
 
KENYERES, Zoltán, Gondolkodó irodalom, Budapest, Szépirodalmi, 1974. 
 
KENYERES, Zoltán, « Medúza-lebegés – Weöres Sándor és a Nyugat költészete »,  Literatura, n° 3-4, 
1978, p. 61-67. 
 
KENYERES, Zoltán,  Tündérsíp – Weöres Sándorról, Budapest, Szépirodalmi könyvkiadó, 1983.  
 
KENYERES, Zoltán, Weöres Sándor, Budapest, Kossuth, 2013. 
 
KERBRAT-ORECCHIONI, Catherine, L’énonciation. De la subjectivité dans le langage, Paris, 
Armand Colin, 1980. 
 
KERÉNYI, Károly, NÉMETH, László, DOBROVITS, Aladár, Sziget, n° 1, Magánkiadás, 1935. 
 
KERÉNYI, Károly, NÉMETH, László, DOBROVITS, Aladár, Sziget, n°2, Magánkiadás, 1936. 
 
KERÉNYI, Károly, NÉMETH, László, DOBROVITS, Aladár, Sziget, n°3, Magánkiadás, 1939. 
 
KERÉNYI, Károly, « Gondolatok a bUnvallomásról, Halhatatlanság és Apollón-vallás », 
Ókortudományi tanulmányok 1918-1943, Budapest, Magvet*, 1984. 
 
KERÉNYI, Károly, A nap leányai. Gondolatok a görög istenekr\l, Budapest, Szukits, 2003. 
 
KLIMIS, Sophie, Archéologie du sujet tragique, Saint-Estève, Kimé, 2003. 
 
KLIMIS, Sophie, « Antigone et Créon à la lumière du “terrifiant/extraordinaire” de l’humanité 
tragique », Antigone et la résistance civile, éds. Lambros Couloubaritsis et François Ost, Bruxelles, 
Ousia, 2004, p. 63-102. 
 
KLIMIS, Sophie, « La musicalité sémantique du penser-poème grec. Pour une eidétique du prattein-
poein dans le langage », Cahier Castoriadis, n° 5, Bruxelles, Publications des Facultés Universitaires 
Saint-Louis, 2010, p. 173-242. 
 
KNIGHT, Virginia, « Apollonius, Argonautica 4.167-70 and Euripides’ Medea », The Classical 
Quaterly, vol.41, Cambridge University Press. 
 
KOKO59=, A4µ07&4$, « 9 <#&-6( 7#K ,12334 5678#K <&#$ 7#3 -/-;"-&# 876'# », :* /?"*µ>/0?3*,  
n° 4, 1991, p. 139-159. 
 
! $')!
KOKO59=, A4µ07&4$, W7* (9"3A. h /?7@=@. !;>03* ="? )'5? "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, =#.L/4, 
2003. 
 
KOKO59=, A4µ07&4$, E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, 9&2./-1#, 
>(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009. 
 
KOSINSKI, Dorothy M., The Image of Orpheus in Symbolist Art and Literature, New York, New York 
University, 1985. 
 
NÅOO9, ?EE-/1.0, F3A$$@- G7"=?-. S$* =;,87*=µ* T3?5'*(7*-. ($)* *$*P,9'@µ)$@ )68?=@), ?"03(, 
C//431.2 ,&2µµ(7( ?.C., [1996] 2009. 
 
NÅOO9, ?EE-/1.0, « C1.#3#87281# (3F3;µF3 (E6F3» , R3Q?=/A="@- 18/01/1987, p. 12. 
 
KÖVENDI, Dénes, KERÉNYI, Károly, HÉRAKLEITOS, Hérakleitos múzsái vagy a természetr\l,  
szerkesztette Péter Zirkuli & Kornél Steiger, Budapest, Helikon, 1983. 
 
KRISTEVA, Julia, Sèméiôtikè, Paris, Seuil, 1969. 
 
KRISTEVA, Julia, La Révolution du langage poétique, Paris, Seuil, 1974. 
 
W?AD,I?GG9=, ,-F&E6(, « >#6484 ,12334 5678#K. ?<L 743 187#&1.0 8743 <#1471.0 ;/4 », +A$"* 
/*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-, ?"03(, =;E'&#34 -<#'0, 2011, p. 83-87. 
 
LAFORGE, Danielle, « Orphée ou l’avènement du poète », Aspects de la civilisation germanique, éd. 
Georges Favier, Saint-Etienne, Université de Saint-Etienne, 1975. 
 
LAKITS, Pál, RÓNAY, György, SZEGZÁRDY-CSENGERY, József, Klasszikus francia költ\k, 
Budapest, Magyar Helikon, 1962. 
 
WC+>C=9, W678(, h W?<=361 6*3 ?3 å;?3 ="@$ /?31=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, +(3:&(EL&($, 
2013. 
 
LE BOZEC, Yves, « L’hypotypose : un essai de définition formelle », L’information grammaticale, 
n°92, 2002, p. 3-7. 
 
LINCOLN, Bruce, « The Rape of Persephone : A Greek Scenario of Women’s Initiation », Harvard 
Theological Review, n° 72, 1979, p. 223-235. 
 
L§CSEI, Péter, « Weöres-mozaikok, XXVI. A százéves költ* nyomában », Vasi szemle, n°3, 2013,  
p. 259-274. 
 
WD|,,9=, T4/Hµ('#$, « D 5678#$ .(1 4 \87#&6( », +A$"* /*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-, ?"03(, 
=;E'&#34 -<#'0, 2011, p. 88-94. 
 
LOUIS, Margot K., Persephone Rises, 1860-1927. Mythography, Gender, and the Creation of a New 
Spirituality, Farnham, England ; Burlington, Ashgate, 2009.  
 
LUKÁCS, Georg, La signification présente du réalisme critique, traduit de l’allemand par Maurice 
Gandillac, Paris, Gallimard, 1960. 
 
LUKÁCS, Georg, Problèmes du réalisme, traduit par Claude Prévost et Jean Guégan, Paris, L’arche, 
1975. 
! $'*!
MACKRIDGE, Peter, « A language in the image of the nation : Modern Greek and some parallel 
cases », The Making of Modern Greece : Nationalism, Romanticism, & the Uses of the Past (1797-
1896), eds. Roderick Beaton & David Ricks, Farnham-Burlington, Ashgate, 2009, p. 177-187. 
 
MACLEOD, Leona, Dolos and Dike in Sophokles’ Elektra, Brill, Leiden, Boston, Köln, 2001. 
 
+?,N?_D|5?N9=, A4µ07&4$, F3A$$@- G7"=?-. D$*Q3"R$"*- "3= /@5)- "@- )µ/$,<=1- "?<, ?"03(, 
O(P1:-K70$, 2011. 
 
MAINGUENEAU, Dominique, Linguistique pour le texte littéraire, Paris, Nathan, [1986] 2003. 
 
MAINGUENEAU, Dominique, L’énonciation en linguistique française, Paris, Hachette, 1991. 
 
MAINGUENEAU, Dominique, Le contexte de l’œuvre littéraire. Enonciation, écrivain, société, Paris, 
Dunod, 1993. 
 
MAINGUENEAU, Dominique et COSUTTA Frédéric, « L’analyse des discours constituants », Les 
analyses des discours en France, Paris, Larousse, coll. « Langages », n°117, 1995, p. 112-125. 
 
MAINGUENEAU, Dominique, Les termes clés de l’analyse du discours, Paris, Seuil, [1996] 2009. 
 
MAINGUENEAU, Dominique et PHILIPPE, Gilles, Exercices de linguistique pour le texte littéraire, 
Paris, Dunod, 1997. 
 
MAINGUENEAU, Dominique et CHARAUDEAU, Patrick, Dictionnaire d’analyse du discours, Paris, 
Seuil, 2002. 
 
MAINGUENEAU, Dominique, Le discours littéraire. Paratopie et scène d’énonciation, Paris, Armand 
Colin, 2004. 
 
MAINGUENEAU, Dominique, Trouver sa place dans le champ littéraire. Paratopie et création, 
Louvain-la-Neuve, Academia, coll. « Au cœur des textes », 2016. 
 
+?N5|G\NDW?, ?1.(7-&634 (-<1µH/-1(), D(3)'9µ* ="?$ F3A$$@ G7"=?, ?"03(, NH:&#$, 1981. 
 
+?N5|G\NDW?, ?1.(7-&634 (-<1µH/-1(), O A'*56>$ 53* "?$ G7"=?, « M-/H7-$ E1( 7#3 5678# », 
?"03(, NH:&#$, 1983. 
 
+?N5|G\NDW? ?1.(7-&634, +>D|5G?∂D= =7&274$, ^3T03?5'*(7* F3A$$@ G7"=?< 1924-1989, 
?"03(, H.:#84 74$ C7(1&-6($ =<#K:J3 G-#-//431.#; >#/1718µ#; .(1 ,-31.0$ >(1:-6($, 1993. 
 
+?N5|G\NDW? ?1.(7-&634, +>D|5G?∂D= =7&274$ (-<1µH/-1(),O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- 
G7"=?- : N3,P$)- !<$)8'3?, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008. 
 
+?N5|G\NDW?, ?1.(7-&634, F3A$$@- G7"=?-. w>5?- 6*3 µ?<=361, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, 2009. 
 
MANOY=?N9=, ,1J&E4$, « A;# <#147H$ (<H3(371 87( E-E#3L7( 74$ -<#'0$ 7#K$ », &8<==)*- E0K"@- 
F3A$$@- G7"=?-. ^7?3 /*'A00@0?3 – S'5* /*'A00@0*, -<1µH/-1( NJ87($ C. T81&L<#K/#$, ?"03(, 
O-7&2:1( CK"034$, n° 40, +,'7 ");$9$, 11/2003, p. 143-163. 
 
MA5ND>D|WD= ,1J&E#$, « 9 :)"*'"@ 83A="*=@ 7#K ,12334 5678#K .(1 µ-&1.H$ (<L 71$ 
8K3187(µH3-$ 74$ (<&#8<2"-1( 7&674)», E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, 
-<1µH/-1( A4µ07&4$ NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 241-247. 
! $(+!
MAPÅG\O9= A4µ07&1#$ G., h /?7@=@ "?< F3R'5?< !,()'@. W,0)",- 6*3 W*P1µ*"*, ?"03(, C&µ0$, 
1984. 
 
MAPÅG\O9= A4µ07&1#$ G., « e30?6"1"@- 7#K ,12334 5678#K : <&L8F<( .(1 <&#8F<-6( », O 
/?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & 
=7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 45-52. 
 
MAPÅG\O9= A4µ07&1#$ G., F3A$$@- G7"=?-. W,0,"1µ*"*, ?"03(, >(72.4, 2013. 
 
MARX, William, Le tombeau d’Œdipe, Paris, Les Cditions de Minuit, 2012. 
 
MASSON, Jean-Yves, « L’Eurydice intérieure : un aspect de l’orphisme rilkéen », Le mythe d’Orphée 
au XIXe et au XXe siècle, Revue de Littérature Comparée, 1999, n° 4, p. 533-550. 
 
MEIER, Christian, De la tragédie grecque comme art politique, traduit de l’allemand par M. Carlier, 
Paris, Les Belles Lettres, 1991. 
 
MEIZOZ, Jérôme, « Ce que l’on fait dire au silence : posture, ethos, image d’auteur », Argumentation 
et Analyse du Discours, « Ethos discursif et image d’auteur », n° 3, 2009, http://aad.revues.org/667 
consulté le 27 janvier 2014. 
 
+C5?NW9=, +1'2/4$, « ,12334$ 5678#$: 9 (/0"-1( 8- :;# -<6<-:( », +'A6"36* 8,6A"?< ")"*'"?< 
=<µ/>=3?< /?31=,3- D$8')*- Eµ/,3'36>- F3A$$@- G7"=?- /,'3?836A, -<1µH/-1( =F.&274$ W. =.(&780$, 
>27&(, ?'(@.-$, 1996, p. 144-156. 
 
MESCHONNIC, Henri, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Paris, Verdier, 1982. 
 
MESCHONNIC, Henri, Les états de la poétique, Paris, PUF, 1985. 
 
MESCHONNIC, Henri, Poétique du traduire, Paris, Verdier, 1999. 
 
MESCHONNIC, Henri, La rime et la vie, Paris, Gallimard, 2006. 
 
METAYER, Guillaume (éd.), Budapest 1956. La révolution vue par les écrivains hongrois, Paris, 
éditions du félin, 2016. 
 
METOUDI, Michèle, Yannis Ritsos : « roman » du peuple grec à la recherche de sa grécité », Paris, 
Paris 3, 1983. 
 
METOUDI, Michèle, Yannis Ritsos : Qui êtes-vous ?, Lyon, La manufacture, 1989. 
 
MICHAUD, Stéphane (éd.), Quatre poètes dans l’Europe monde, Yves Bonnefoy, Michel Deguy, 
Márton Kalász, Wulf Kirsten, Paris, Klincksieck, 2009. 
 
MOLNAR, Miklós, Histoire de la Hongrie, Paris, Perrin, [1980] 2004. 
 
MONTANDON, Alain (éd.), Iconotextes, Paris, Ophrys, 1990, p. 255-302.  
 
MONTANDON, Alain (éd.), Mythes et représentations de l’hospitalité, Clermont-Ferrand, Presses 
Universitaires Blaise Pascal, 1999. 
 
MONTANDON, Alain (dir.), Eros, blessures et folie, Clermont-Ferrand, Presses Universitaires Blaise 
Pascal, 2006. 
! $("!
MONTE Michèle, « Poésie et effacement énonciatif », Semen, n° 24, 2007, 5, 
 http://semen.revues.org/6113, consulté le 17/09/2015. 
 
MÓSER Zoltán, « Mondok, mondok éneket...(Folklór párhuzamok, megfelelések, reminiszcenciák 
Weöres Sándor verseiben) », Hitel, 06/2013, p. 12-27. 
 
MÜLLER, Frank, Poétique des objets chez Sophocle : fonctions dramatiques et valeurs symboliques, 
thèse de doctorat sous la direction de Claude Calame et de David Bouvier, soutenue à l’EHESS, Paris, 
2015. 
 
MURÁNYI, Gábor, « Egy Weöres-kötet hányattatásai: Egyb*l kett* », HVG, 2009, 10/01, p. 36-38. 
 
NAGY, L. János, Ismétlések és értelmezések Weöres Sándor verseiben, Akadémiai kiadó, 1996.  
 
NAGY, L. János, Szavak és világok Weöres Sándor verseiben, Akadémiai kiadó, 1998. 
 
NAGY, L. János, A retorikus nyelvhasználat Weöres Sándor költészetében, Akadémiai kiadó, Budapest, 
2003. 
 
NEVEU, Pascal (dir.), L’amertume et la pierre. Poètes au camp de Makronissos 1947-1951, traduit du 
grec par Pascal Neveu, Paris, Ypsilon, 2013. 
 
NEWMAN, John Kevin, « The Golden Fleece. Imperial Dream », A Companion  to Apollonius 
Rhodius, eds. Theodore D. Papanghelis et Antonios Rengakos, Leiden, Koninklijke Brill NV, 2001. 
 
G\NDWAD|, G6.#$ ?., W<P?0?57* F. !,()'@. V/> ">$ C8<==)* =">$ :,`6'?, ?"03(, A(6:(/#$, 
[1992] 2000. 
 
ÓCSAI, Éva, « Wersek,báb-és mesejátékok 4-696 éves korú gyerekek számára (Weöres Sándor a 
gyerek birodalomban) », Forrás, n° 7-8, 7-8/2006, p. 118-135. 
 
ÓCSAI, Éva, « Mese a legy*zhetetlen sárkányról és egy megváltatlan Pusztaországról. Weöres 
Sándor: Octopus avagy Szent György és a sárkány históriája », A tisztatáj diákmellékletet, n°114, 2006, 
p. 1-12. http://epa.oszk.hu/00700/00713/00177/pdf/tiszataj_EPA00713_2006_05_mell_01-12.pdf 
(consulté le 22 mai 2015) 
 
ÓCSAI, Éva, « Az Orbis pictus 100 verse », Forrás, 06/2013, p. 16-30. 
 
OWEN, Lee M., Virgil as Orpheus, New York, State University of New York, 1996. 
 
>?W?NO=D,WD|, +(&6(, « ,1J&E#$ ^-#7#.2$: “7(P6:1” .(1 µK"(8'#/6( », Greek Research in 
Australia: Proceedings of the Sixth Biennal International Conference of Greek Studies, Adelaide, 
Flinders University Department of Languages-Modern Greek, 2005, p. 613-624.  
 
>?G?,D>D|WD=, A3:&H($, « ='L/1# 87#3 D&H874 7#K 5678#K », +'A6"36* 8,6A"?< ")"*'"?< 
=<µ/>=3?< /?31=,3- D$8')*- Eµ/,3'36>- F3A$$@- G7"=?- /,'3?836A, -<1µH/-1( =F.&274$ W. =.(&780$, 
>27&(, ?'(@.-$, 1996, p. 163-170. 
 
>?>?GOÅG?N9=, ,-J&E1#$ A., E3=*5951 ="@$ /*38361 /?7@=@ "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, 
D:K88H($, [1996] 2007. 
 
! $(#!
>?>?^?G?=D>D|WD=, ^(3284$, « C/;74$-5678#$. >(&2//4/-$ /K&1.H$ (3(M4708-1$ », 
&8<==)*- E0K"@- F3A$$@- G7"=?-. ^7?3 /*'A00@0?3 – S'5* /*'A00@0*, -<1µH/-1( NJ87($ C. 
T81&L<#K/#$, ?"03(, :,"'A83* E<P1$@-, n° 40, 11/ 2003, p. 192-205. 
 
>?>?O=ÅG9=, T2.4$ K., « ,12334 5678#K : +<'*µ78,- », E00@$36A (K00*, 12/1936. 
 
PARIZET, Sylvie (dir.), Mythe et littérature, « Poétiques comparatistes », Nîmes, Lucie-Editions, 2008. 
 
PARIZET, Sylvie (éd.), Lectures politiques des mythes littéraires au XXe siècle, Paris, Presses 
Universitaires de Paris Ouest, 2009. 
 
PATAKI, Elvira: Un «compagnon» à Apollonios de Rhodes, Gaia, n° 10, 2006. 
 
>?O\W?=, A4µ07&4$ +., :? /?3@"36> =Kµ/*$ "?< F3A$$@ G7"=?< */> "@$ OH7(&74 :1287(84 9- "? 
?&E2 <#/; (&E2 µH8( 874 3;'7(, >(3-<1870µ1# \F(3363F3, O#µH($ +-8(1F31.0$ .(1 GH($ 
-//431.0$ I1/#/#E6($, thèse de doctorat sous la direction de E&(7#8"H34$ N(]FµH3#$, \F23313(, 
2007. 
 
PETH§, Ildikó, « ‘Az orpheuszi költészet’ Weöres Sándor két szimfóniája », Modernnek kell lenni 
mindenestül, szerkesztette Lajos Sándor Szigeti, Jate Press, Szeged, 1996, p. 237-243. 
 
>\C59= +1'2/4$, « 5678#$ – =-IH&4$ : =KE./68-1$ .(1 (<#./68-1$ 874 µ<P361 µ)P?8?< », O /?3@"1- 
6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)- !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & =7&(70$ 
+<#K&32M#$, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 2008, p. 82-92. 
 
POIRIER, Jacques, « Dans les labyrinthes du récit : romans minotauréens et romans dédaléens », 
Chances du roman. Charmes du mythe. Versions et subversions du mythe dans la fiction francophone 
depuis 1950, éd. Marie-Hélène Boblet, Paris, Presses Sorbonne nouvelle, 2013, p. 125-133. 
 
POLCZ, Alaine, Asszony a fronton, Pécs, Jelenkor, 2013. 
 
POLCZ, Alaine, Kit szerettem ? Mit szerettem ?, Pécs, Jelenkor, [2004] 2014. 
 
POPA, Ioana, Traduire sous contraintes. Littérature et communisme (1947-1989), Paris, CNRS, 2010. 
 
>5CVCW?N9=, >(37H/4$, H /?3@"1- F3A$$@- G7"=?-. !<$?0361 P,R'@=@ "?< )'5?< "?<, A"03(, 
B1B/1#<F/-)#3 7S$ « T876($ », [1981] 1992. 
 
PROKOPAKI, Chrysa, « Yannis Ritsos », Poètes d’aujourd’hui, n°178, Paris, Seghers, 1973. 
 
>5OKO>?N9, R&;8(, « Y ,12334$ 5678#$ 872 '&L31( 7S$ :#.1µ(86($ », :,"'A83?, n°6, 11/1974.  
 
>5OKO>?N9, R&;8(, « [ %/-<#;, Ä <H/(&Ed$ .(b Ä µK"#</2874$. á.Lµ( µ1m <&L7(84 E1m 7` 
=#327( 7#! 8-/43LIF7#$ », J)* E="7*, 12/1991. 
 
>5OKO>?N9, R&;8(, « |87-&LE&(I# », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 
6,3µ)$9$, -<1µH/-1( A4µ07&4$ NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 
201-233. 
 
PUGLIESE CARRATELLI, Giovanni, Les lamelles d’or orphiques: instructions pour le voyage 
d’outre-tombe des initiés grecs, Paris, Les Belles Lettres, 2003. 
 
RÁCZ, István, Emlékeim Weöres Sándorról, Budapest, Nap kiadó, 2003. 
! $($!
RICHARDSON, Nicholas James, The Homeric Hymn to Demeter, Oxford, 1974. 
 
RICHEPIN, Jean, Nouvelle mythologie illustrée, en 2 volumes, Paris, F. Sant’Andrea et L. Marcerou, 
1920. 
 
RICHER, Renée, L’Itinéraire de Georges Théotokas : vu dans son œuvre, Paris, Les Belles Lettres, 
1979. 
 
RIFFATERRE, Michael, « L’intertexte inconnu », Littérature, « Intertextualité et roman en France, au 
Moyen Âge », vol. 41, n° 1, 1981, p. 4-7. 
 
ROCHLITZ, Kyra, « Orpheus nyomában », MBhely, 1996, n° 6, 1996, p. 40-50. 
 
RUDHARDT, « A propos de l’hymne homérique à Déméter », Museum Helveticum, n° 35, 1978,  
p. 1-17. 
 
SAID, Suzanne, Approches de la mythologie grecque, Paris, Nathan, 1993. 
 
SAID, Suzanne, TREDE Monique, LE BOULLUEC Alain, Histoire de la littérature grecque, Paris, 
Presses Universitaires de France, [1997] 2010. 
 
=?GO∂\W\D, N&-8H3781#, WKP?- 6*3 /?7@=@ ="?$ G7"=?, traduit de l’italien par ^L:F&#$ ñF(336:4$, 
A"03(, NH:&#$, 1978. 
 
=?5ACW9= KJ87($ , « [ 81F<` 7a3 :1(3##KµH3F3 .(b c IF3` 7#! ,12334 5678#K », J)* E="7*, 
12/1991, p. 72-79. 
 
SCHAEFFER, Jean-Marie, Qu’est-ce qu’un genre ?, Paris, Editions du Seuil, 1989. 
 
SCHEIN, Gábor, Weöres Sándor. Élet-kép sorozat, Budapest, Elektra Kiadóház, 2001. 
 
SCHEIN, Gábor, « Pozíció nélküli szerepek. Füst Milán és a politikai hatalom viszonya 1945-1963 », 
Irodalom történet, n°2, 2013, p. 238-264. 
 
SCHEIN, Gábor, Nevet\k és boldogtalanok. Füst Milán mBvészete 1909-1927, Budapest, Akadémiai 
kiadó, 2006. 
 
SCHEIN, Gábor, « „Ein ganz hibsches Zigaanerweibli.” A „n*i” és a „cigány” kölcsönös megfelelése 
Weöres Sándor Psychéjében », „tánc volnék, mely önmagát lejti”. Tanulmányok Weöres Sándorról, 
szerkesztette Mária Bartal, Zoltán Kulcsár-Szabó, Gábor Palkó, Budapest, Pet*fi Irodalmi Múzeum, 
2014, p. 103-122. 
 
SEGAL, Charles, Orpheus. The Myth of the Poet, Baltimore, London, The Johns Hopkins University, 
1989. 
 
=,D|5?N9, ,1J&E#$ .(1 9&J, F3A$$@- G7"=?-. D<"?T3?5'*(7* (43$@µ*"?5'*(361 *<"?T3?5'*(7* 
$"?6?<µ)$"* "@- Q91- 6*3 "?< )'5?< "?<), ?"03(, ?&'-6# N&074$, 2008.  
 
SILK, Michael Stephen & STERN Joseph Peter, Review of Nietzsche on Tragedy, Cambridge, 
Cambridge University Press, 1981. 
 
SIMON, Attila, « Az antikvitás érzéki hagyománya. Kerényi Károly és a “könyv problémája”», 
Irodalom történet, n°4, 2008, p. 491-515. 
! $(%!
SKARENTZOU, Hélène, La création poétique de Louis Aragon et de Yannis Ritsos devant le 
fascisme pendant la deuxième guerre mondiale, sous la direction de Claude Grève, Université de Paris 
10, 1994. 
 
=N?5CGOZD|, E/H34, « 9 <#1471.0 :4µ1#;&E1( 7#K W#K1 ?&(E.L3 .(1 7#K ,12334 5678#K -3(376( 
87# I(818µL .(72 743 :12&.-1( 7#K :-;7-&#K <(E.L8µ1#K <#/Hµ#K », +'A6"36* 8,6A"?< ")"*'"?< 
=<µ/>=3?< /?31=,3- D$8')*- Eµ/,3'36>- - F3A$$@- G7"=?- /,'3?836A, -<1µH/-1( =F.&274$ =.(&780$, 
>27&(, ?'(@.-$, 1996.  
 
=N?5O=9=, =F.&274$ W. (-<1µH/-1(), +'A6"36* 8,6A"?< ")"*'"?< =<µ/>=3?< /?31=@-. D$8')*- 
Eµ/,3'36>- – F3A$$@- G7"=?-. +,'3?836A, >27&(, ?'(@.-$, 1996. 
 
=DNDW\D|N, V6.7F&, « D µ;"#$ 87# H&E# 7#K ,12334 5678#K : 9 7H7(&74 :1287(84 87( 
“µK"#/#E1.2” <#10µ(7( », D(3)'9µ* ="?$ F3A$$@ G7"=?, éd. ?1. +(.&K31.L/(, A"03(, NH:&#$, 1981, 
p. 391-402. 
 
STEAD, Evanghelia, « Du silence d’Orphée aux Voix Ménades : réflexions sur Gustave Moreau et 
Auguste Rodin confrontés aux textes », Le mythe d’Orphée au XIXe et au XXe siècle, Revue de 
Littérature Comparée, 1999, n° 4, p. 581-599. 
 
STEAD, Evanghelia, La chair du livre. Matérialité, imaginaire et poétique du livre fin-de-siècle, Paris, 
Presses de l’Université Paris-Sorbonne, 2012. 
 
STEFANAKI, Aikaterina, Le mythe d’Hélène et de Clytemnestre chez Jean Giraudoux, Jean Anouilh 
et Yannis Ritsos, Villeneuve d’Ascq, Atelier national de reproduction des thèses, 2006. 
 
STEINERT, Ágota, « Szép távolságoddal itt vagy. Károlyi Amy és Weöres Sándor alkotói kapcsolata », 
Életünk, n°4, 2013, p. 41-52. 
 
STEINERT, Ágota, « Weöres Sándor Elhagyott versek címU kötetér*l », Holmi, 06/2013, p. 747-748. 
 
STIGA, Kalliopi, Mikis Theodorakis : le chantre du rapprochement de la musique savante et de la 
musique populaire, thèse de doctorat, Université Lumière Lyon II, 2006. 
 
STRAUSS CLAY, Jenny, The Politics of Olympus. Form and meaning in the Major Homeric Hymns, 
Princeton, 1989. 
 
SUTER, Ann, The Narcissus and the Pomegranate : an Archeology of the Homeric Hymn to Demeter, 
Ann Arbor, 2002. 
 
SZÁNTÓ, István, « Hamvas Béla “görög tárgyú” írásai és a Sziget mozgalom », Kortárs, 08/2003.  
 
SZENDE, Thomas, Auteurs hongrois d’aujourd’hui, Neuilly-sur-Seine, In fine, Michel Lafon, 1996. 
 
SZENDE, Thomas et AMSELEM, Line, Poètes hongrois d’aujourd’hui, Budapest, Orpheus, 1999. 
 
SZENDE, Thomas (éd.), La Hongrie au XXe siècle: regards sur une civilisation, Paris, L’Harmattan, 
2000. 
 
SZENDE, Thomas et MÁTÉ, Györgyi (éds.), Frontières et passages, Actes du colloque français-
hongrois sur la traduction, Bern, Peter Lang, 2003. 
 
SZERB, Antal, Magyar irodalom történet, Budapest, Magvet*, 1934. 
! $(&!
SZIGETI, Csaba, « W+10, avagy Weöres Sándor Finaléjának költészettörténeti elhelyezése», Forrás, 
06/2013, p. 31-41. 
 
SZIGETHY, Gábor, Weöres Sándor titkai, Károlyi Amy és Weöres Sándor kéziratos verseskönyve, 
1947-1948, Budapest, Cserépfalvi kiadása, 1993. 
 
SZILÁGYI, Ákos, Nem vagyok kritikus, Magvet*, Budapest, 1984. 
 
SZ§NYEI, Tamás, « A klerikális reakció dalnokai. Weöres, Pilinszky, Petri és az állambiztonsági 
szolgálat », Magyar Narancs, 07/01/2010, p. 34-37.  
 
SZ§NYEI, Tamás, Titkos írás 1956-1990, Budapest, Noran könyvesház, 2012. 
 
O?∑_?ND=, \F2334$, &3 $,6'?7 /3* 8, µ*- /?$?K$. W*'"<'7,- 53* "@$ Q91 6*3 "@$ /?7@=@ "?< F3A$$@ 
G7"=?<, ?"03(, >(3-<1874µ1(.H$ -.:L8-1$ N;<&#K, Gutenberg, 2011. 
 
TAMÁS, Attila, Weöres Sándor, Budapest, Akadémiai Kiadó, 1978. 
 
TARJÁN, Tamás, Weöres Sándor : Psyché, Budapest, Akkord, 2008. 
 
THALMANN, William G., Apollonius of Rhodes and the Spaces of Hellenism. Classical Culture and 
Society, New York, Oxford University Press, 2011. 
 
THEURIAU, Frédéric-Gaël, L’Esprit de résistance en littérature, Paris, éditions Le Manuscrit, 2008 
 
TIHANOV Galin, The Master and the Slave. Lukács, Bakhtin, and the Ideas of Their Time, Oxford, 
Clarendon Press, 2000. 
 
TODOROV, Tzvetan, Symbolisme et interprétation, Paris, Le Seuil, Paris, 1978. 
 
TODOROV, Tzvetan, Les genres du discours, Paris, Le Seuil, 1978. 
 
TODOROV, Tzvetan, Mikhaïl Bakhtine. Le principe dialogique, Paris, Le Seuil, 1981.  
 
TODOROV, Tzvetan, Les aventuriers de l'absolu, Paris, Robert Laffont, 2006. 
 
TOMACHEVSKI, Boris, « Thématique », Théorie de la littérature, éd. Tzvetan Todorov, Paris, Seuil, 
[1925] 1965. 
 
OD>D|∂9=, NJ87($, F3A$$@- G7"=?-. +'R",- =@µ,3R=,3- ="? )'5? "?<. D´ L !?$A"* "?` 
=,0@$>(9"?-, {"*$ |';,"*3 } X)$?-, L F)(<'*, « +-/H7-$ E1( 7#3 ,12334 5678# », ?"03(, NH:&#$, 
1999. 
 
T§ZSÉR Árpád, « Tündérsíp és varázsfvola », Irodalmi Szemle, 08/2013, p. 3-6. 
 
T=\5N?=, =7&274$, & /?03"36>- 4*TA(@-, ?"03(, NH:&#$, 1984. 
 
O=\5D>D|WD=, NJ87($ C., « &8<==)*- E0K"@- F3A$$@- G7"=?-. ^7?3 /*'A00@0?3 – S'5* 
/*'A00@0* », :,"'A83* E<P1$@-, n° 40, A"03(, >-&6 7H'3F3, 11/2003. 
 
TÜSKÉS, Tibor, Weörest\l Weöresr\l, Budapest, Nemzeti tankönyvkiadó, 1993. 
 
TÜSKÉS, Tibor, Az exponált id\, Budapest, Pannonia, 2000. 
! $('!
TÜSKÉS, Tibor, A határtalan énekese. Írások Weöres Sándorról, Budapest, Masszi Kiadó, 2003. 
 
TZEA?N9=, ,1J&E#$ (-<1µH/-1(), F3A$$@- G7"=?- 1909-1990, ?"03(, C/-K"-&#7K<6(, 2009. 
 
ÚJVÁRI, Judit, « Weöres Sándor Istár-átköltése. Egy mezopotámiai mítosz remitologizációja 
(Szüzsépétikai elemzés) », Irodalomtörténet, n°34, 2003, p. 147-160. 
 
ÚJVÁRI, Judit, A mindenség hullámzó nászruhád : istenn\i mítoszmotívumok Weöres Sándor 
költészetében, Szeged, JGYF, 2004. 
 
ÚJVÁRI, Judit,  «Tér és id*síkok Weöres Sándor Hatodik szimfónia címU mUvében », 
Köszöntésformák, Szeged, Pompeji Alapítvány, 2005, p. 75-84. 
 
ÚJVÁRI, Judit, « A nemek szimbolikája Weöres Sándor lírájában », Modern magyar irodalomtörténet 
Szeged, Tisztatáj, 2006, p. 61-71. 
 
URFI, Péter, « Nem róla szól, hanem rólunk. Schein Gábor Weöres Sándorról », n° 25, 2013, 
http://magyarnarancs.hu/konyv/nem-rola-szol-hanem-rolunk-85316 (consulté le 26 mai 2016) 
 
V?W?=9 ∂F0, W?AD,\?GG9 ,-F&E6(, +C5?NW9= +1'2/4$, MHW\?5DG\NDW?N9 C/H34, 
G\NDW?\AD| 567(, (-<1µH/-1(), F3A$$@- G7"=?-. +A$"* /*'R$ ="? 6A0,=µ* "@- ,/?;1-. E/3="@µ?$36] 
=<$)8'3?, ?"03(, =;E'&#34 C<#'0, 2011. 
 
VAMVOURI RUFFY, Maria, La Fabrique du divin. Les « Hymnes » de Callimaque à la lumière des 
« Hymnes homériques » et des « Hymnes épigraphiques », Liège, Centre International d’Etude de la 
Religion Grecque Antique, 2004. 
 
VAMVOURI RUFFY, Maria, « Hermès, double divin du sophiste Protagoras ? Lecture intertextuelle 
de l’Hymne homérique à Hermès et du Protagoras de Platon », Hymnes de la Grèce antique. 
Approches littéraires et historiques, Actes du colloque international de Lyon, 19-21 juin 2008,  
éds. Richard Bouchon, Pascale Brillet-Dubois, Nadine Le Meur-Weissman, Lyon, Maison de l’Orient 
et de la Méditerranée, 2012, p. 105-121. 
 
VAMVOURI RUFFY, Maria, « Sortir de l’ombre du mythe : Oreste chez Eschyle, Sartre et Ritsos », 
Mythes (re)configurés. Création, Dialogues, Analyses, éds. Ute Heidmann, Maria Vamvouri Ruffy,  
Nadège Coutaz, Lausanne, Université de Lausanne, collection CLE, 2013, p. 85-109. 
 
VCWD|A9=, ,1J&E#$, F3A$$@- G7"=?-. +'?T01µ*"* µ,0)"@- "?< )'5?< "?<, ?thènes, NH:&#$, 1982. 
 
BCWD|A9=, ,1J&E#$, +'?=)553=,3- ="? )'5? "?< F3A$$@ G7"=?<, ?"03(, NH:&#$, 1984. 
 
BCWD|A9=, ,1J&E#$, « D µ;"#$ 87# 5678#», J)* E="7*, 12/1991. 
 
VERNANT Jean-Pierre et VIDAL-NAQUET Pierre, Mythe et tragédie en Grèce ancienne, François 
Maspero [1972], La Découverte, 2005. 
 
VERNANT Jean-Pierre, Mythe et société en Grèce ancienne, Paris, Maspero, 1974.  
 
VERNANT Jean-Pierre, Mythe et religion en Grèce ancienne, Paris, Seuil, [1990] 2014. 
 
VERNANT Jean-Pierre et VIDAL-NAQUET Pierre, La Grèce ancienne I : Du mythe à la raison, 
Paris, Seuil, 1990. 
 
! $((!
VERNANT Jean-Pierre et VIDAL-NAQUET Pierre, La Grèce ancienne II : L’Espace et le temps, 
Paris, Seuil, 1991. 
 
VERNANT Jean-Pierre et VIDAL-NAQUET Pierre, La Grèce ancienne III : Rites de passage et 
Transgressions, Paris, Seuil, 1992. 
 
VERNANT Jean-Pierre, Entre mythe et politique, Paris, Seuil, 1996. 
 
VIAL, Hélène, La métamorphose dans les Métamorphoses d’Ovide, Paris, Les Belles Lettres, 2010. 
 
VIALA, Alain, Naissance de l’écrivain. Sociologie de la littérature à l’âge classique, Paris, Les 
Editions de Minuit,  1985. 
 
VISY Beatrix, « Öreg csont, Ifjú csont. A haláltánc mesterei : Babits és Weöres », Jelenkor, 7-8/2013, 
p. 807-813. 
 
VITTI, Mario, h 5,$3A "?< :'3A$"*. k8,?0?57* 6*3 µ?'(1, ?"03(, C&µ0$, [1977] 1995. 
 
VITTI, Mario, k="?'7* "@- J,?,00@$@61- w?5?",;$7*-, ?"03(, D:K88H($, 1978. 
 
VITTI, Mario, Histoire de la Littérature grecque moderne, Paris-Athènes, Hatier Kauffmann, 
Confluences, 1989.  
 
VITTI, Mario, « 9 <&J74 .(µ<0 », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : N3,P$)- !<$)8'3?, 
-<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & =7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, M#K8-6# +<-32.4, NH:&#$, 
2008, p. 125-131. 
 
BO,\?O∂D,WD|, ?"03(, « D'5A, /?0K *'5A µ)=* ="@ $K;"* (5678#$) – :* E0,5,7* "@- &XR/,"'*- 
(C/;74$). A;# :1(87(K&#;µ-3-$ “µ-/H7-$ "(327#K” », O /?3@"1- 6*3 ? /?07"@- F3A$$@- G7"=?- : 
N3,P$)-  !<$)8'3?, -<1µH/-1( ?1.(7-&634 +(.&K31.L/( & =7&(70$ +<#K&32M#$, ?"03(, +#K8-6# 
+<-32.4, 2008, 
 
WEINRICH, Harald, Le Temps : le récit et le commentaire, traduit de l’allemand par Michèle Lacoste, 
Paris, Seuil [1973], Limoges, Lambert-Lucas, 2012. 
 
XANTHAKOU Margarita, « Discours d’outre-tombe : le langage du Miroloï », Langage et société, 
1984, vol. 27, n° 1, p. 33-54. http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/lsoc_0181-
4095_1984_num_27_1_1977(consulté le 5 mai 2016) 
 
ZERBOY, A/-P23:&(, « D (&'(6#$ µ;"#$ .(1 4 « 87&(7-KµH34 » <#6484 7#K .(1&#; µ($ - µ- 
(3(I#&H$ 87# H&E# 7#K ,12334 5678#K », E3=*5951 ="@$ /?7@=@ "?< G7"=?<. E/30?51 6'3"36R$ 6,3µ)$9$, 
-<1µH/-1( A4µ07&4$ NL.#&4$, 9&2./-1#, >(3-<1870µ1(.-$ C.:L8-1$ N&074$, 2009, p. 183-199. 
 
ZIMA, Peter, « La théorie comme discours et sociolecte », Sciences du texte et analyse de discours, 
éds. Jean-Michel Adam et Ute Heidmann, Genève, Slatkine, p.  21-33. 
 
ZIOGAS, Ioannis, Ovid and Hesiod : The Metamorphosis of the Catalogue of Women, Cambridge, 







OUVRAGES DES REFERENCE : 
 
ALCAUD, David, BOUVET, Laurent, CONTAMIN, Jean-Gabriel, CRETTIEZ, Xavier, Dictionnaire 
des sciences politiques, Paris, Dictionnaires Sirey, 2010. 
 
ECKHARDT, Sándor & KONRÁD, Miklós, Magyar Francia Nagyszótár, Grand dictionnaire 
Hongrois-Français, Budapest, Akadémia kiadó, [1999] 2001. 
 
>?GOCWDA9+D=, A4µ07&4$ & N?\OC59=, NF387(3763#$, E00@$?5*0036> 0,X36>, A"03(, 
Librairie Kauffmann, 2002. 
 
 Le poète grec Yannis Ritsos (1909-1990) et le poète hongrois Sándor Weöres 
(1913-1989) ont tous deux, dans des contextes culturels et politiques différents, (r)écrit 
des mythes grecs. Ils ont « (re)configuré » ces « vieilles histoires hellènes » face à la 
censure, sous la dictature des colonels dans le cas de Ritsos et sous le régime 
communiste dans le cas de Weöres. À Orphée (!"#$ %&'()), composé en grec, et 
Orpheus, écrit en hongrois, se distinguent par leur manière de mettre en scène la voix du 
poète. La toison d’or (*# +&,-.µ)//0 1(&)2) et Medeia divergent par leurs formes 
énonciatives. Perséphone (34&-4'.$5) et Eros pleurant Perséphone (Persephonét 
sirató Eros) sont deux « (re)configurations génériques » très distinctes. 
 À l’aide de la méthode de la « comparaison différentielle » élaborée par Ute 
Heidmann, ce travail cherche à mettre en évidence la complexité de ce processus. 
L’étude des modalités de l’énonciation et de textualisation, de l’inscription générique, 
des dialogismes intertextuel et interdiscursif révèle les nombreux effets de sens créés 
par ces façons très particulières de récrire les textes anciens qui parlent d’Orphée, de 
Médée et de Perséphone. Les voix poétiques finissent par se croiser autour du mythe de 
Tirésias.  
 La lecture proche du texte, appuyée sur de nouvelles traductions, permet de montrer 
que les deux poètes détournent la censure par les subtilités cryptées dans la langue. La 
polyphonie de chaque poème s’élève contre la voix unique du pouvoir. L’acte d’écriture 
apparaît ainsi comme une forme de résistance à la limitation de liberté perceptible dans 
la complexité de compositions en filigrane. Les textes dans toutes leurs variations sont 
des témoignages marqueurs de mémoire. 
 
 
